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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE DECEMBRE, 1925 


LES FRESQUES DE NATURNO, PAR GIUSEPPE GEROLA, SURINTENDANT À L'ART MEDIÉVAL 
ET MODERNE À TRENTO, AVEC 25 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 

Dans la haute vallée de l'Adige, la petite église de Naturno, dédiée à Saint Procole con- 
serve une série de fresques récemment restaurées, d’une grande rareté. Le prof. Seolo conclut 
que parmi les nombreux saints de ce nom le titulaire de cette petite église est l’italien Procole, 
évèque de Venise. La constatation a une valeur aussi pour la recherche de l’auteur des fresques 
dont les plus importantes semblent représenter la fuite de Saint Paul de Damas, et, peut-étre, 
un miracle de Sainte Lucie. Ces fresques furent déjà considerées comme appartenant au VI Tee 
siècle et derivant des miniatures irlandaises. M. Gerola convient que les fresques sont inspirées 
par des exemplaires enluminés, mais selon lui on ne peut pas affirmer que ces miniatures soient 
irlandaises plutòt que continentales. Les fresques, assez postérieures au VIII?" siècle, sont l’euvre 
d’un peintre local sorti d’une tradition d’art roman et italien dont le centre d’attraction, au lieu 


d’èétre recherché au Nord, doit étre fixé à Vérone et à Milan. 


TAPISSERIES GOTHIQUES DANS SAINT MARC À VENISE, PAR PHYLLIS ACKERMAN, 
AVEC 10 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 

La richesse artistique de l’Italie est inépuisable, et non seulement d’oeuvres italiennes. Voici 
dans le Trésor de Saint Marc à Venise quatre tapisseries avec des figurations tirées de la vie 
de Jésus, longue chacune de 2 m. 50 et haute de 1m. 85. Elles ont été jusqu’à présent bien 
délaissées. A la pénétration de l’auteur ces tapisseries se sont révélées comme des pièces d’une 
rareté et d’une importance exceptionnelles. Deux séries seules peuvent étre comparées à la nòtre, 
celle d’Angers et celle de la cathédrale de ‘T'ournay, avec la différence que les tapisseries de 
Venise, sont d’une conservation parfaite. Leur valeur est augmentée du fait que ces tapisseries 
sont signées par l’auteur de leurs cartons, Jean Gossart, et le tisseur, Robert Dary. L’auteur 
les juge de 1430 environ, et de la fabrique de Tournay. Elles élargissent nos connaissances de 
la tapisserie francaise du XV" siècle et prennent l’importance d’un point de repère dans l’hi- 
stoire de cet art. 


LA SAINTE CRÉCHE DE BEGARELLI DANS LA CATHÉDRALE DE MODÈNE, 
PAR MATTEO MARANGONI, AVEC 14 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Cette oeuvre de Begarelli est bien peu connue. Notre publication prend valeur du fait que 
ces photographies ont été prises pendant une restauration des statuettes quand on avait òté la 
couche de blanc qui les recouvraient et qui malheureusement a été renouvelée, ayant pour 
conséquence de cacher la fraîcheur de leur modelé et la chaude couleur de la terre cuite. 
L’oeuvre de 1527 est une des plus anciennes de Begarelli. Elle nous prouve, mieux qu’aucune 
autre, sa belle liberté d’imagination et d’art, qui annonce déjà le dix-septième siècle. 


UNE EBAUCHE DE GIAMBATTISTA TIEPOLO, PAR POMPEO MOLMENTI, AVEC 2 ILLU- 
STRATIONS. 


Le sénateur Molmenti, infatigable et savant amoureux de l’oeuvre de Giambattista Tiepolo, 
publie ici l’ébauche d’une partie du grand plafond peint par Tiepolo dans la salle du tròne au 
Palais Royal de Madrid, avec le triomphe de la Monarchie espagnole. Appelé par Charles II en 
1761, méme avant de se rendre à Madrid il dessinait en quelques esquisses ses premières idées 
pour la grande composition “las grandiosas ideas que ha concebito” comme écrivait l’ambas- 
sadeur espagnol à Venise. L’esquisse varie peu de l’oeuvre exécutée. Celle-ci commencée en 1762 


était terminée en 1767, avec d’autres fresques de moindre importance; et en 1770 Tiepolo mou- 
rait à Madrid. 
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VOLUME I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE 
DEL TRECENTO 


In preparazione: 


VOLUME II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


aa della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 
tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è l'Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma ministe- 
riale. Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol essere breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte in 
quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, o 
grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, le 
derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in modo 
che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. 
Compendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particola- 
rità più importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 

Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 
novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 
di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 


Il 1° volume elegantemente rilegato, in 4°, di circa pa- 
gine 150 e 740 illustrazioni S 7 ? so IL S0e 


Il 2° volume di circa pag. 250 e circa 1000 illustrazioni 
L. 40. 
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SUMMARY OF THE DECEMBER ISSUE, 1925 


THE FRESCOES OF NATURNO, By GIUSEPPE GEROLA, SUPERINTENDENT OF MEDIEVAL 
AND MODERN ART IN THE TRENTINO, WITH 25 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


The little church of Naturno in the upper Valle dell'Adige, dedicated to San Procolo, pre- 
restored. From various indications Prof. Ge- 


serves a most interesting cycle of frescoes recently i 
e one to whom the little church owes 


rola concludes that of the many saints of this name, th i i Cu 
its name was San Procolo, bishop of Venice, that is an Italian saint. This ascertainment 1s 0 


value also in discovering the painter of the frescoes, which in the more ROTA? LE would 
seem to portray the flight of S. Paul from Damascus, and, perhaps, gaeoli by Eu Lucy. 
These frescoes were judged by some to be of the 8" century, and derived ui Irish foca 
Gerola agrees that the frescoes were inspired by miniatures, but does not believe coi i can at 
once be asserted that these miniatures where Irish rather than Continental under Irish influen- 
ces. He estimates that they cannot belong so far back as to the 8'* century, but must be much 
later, and judges the work to be that of a local artist trained in accordancc with a Roman and 
Italian tradition of art, for which the centres of attraction are to be sought not in the North 


but in the South, at Verona and Milan. 


GOTHIC TAPESTRY IN SAN MARCO AT VENICE, By PHYLLIS ACKERMAN, WITH 10 IL- 
LUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


The artistic wealth of Italy is inexhaustible, nor is this to be said only as regards Italian 
works. Here are four tapestries, with scenes in the life of Christ, each 2,50 m. long and 1,85 m. 
high, in the litile-frequented Tesoro of San Marco in Venice, and which have up to the present 
been almost neglected. Through Mrs. Ackerman acumen, however, they stand revealed as pieces of 
exceptional rarity and importance. Only two other series may be compared with these, the one 
at Angers and the one in the Cathedral of Tournay, with this difference that the tapestries of 
Venice are, as these others are not, in a perfect state of preservation. Their value is enhanced 
by the fact that they are signed by the author of the cartoons, Jean Gossart, and the weaver 
Robert Dary. The writer judges them to be of about 1430 and ot the Tournay manufacture. They 
amplify our knowledge of the French tapestry manufacture of the 15 century, and assume the 
importance of a landmark in the history of ihat art. 


THE “PRESEPIO” OF BEGARELLI IN THE DUOMO OF MODENA, By MATTEO 
MARANGONI, WI1H 14 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 

Here is published this little-known work of Begarelli. And the publication is all the more va- 
luable in that the photographs reproduced were taken during a restoration of the statuettes, 
when they were freed from the stratum of white colour with which they were covered, and 
which, unfortunately, has been renewed, with the consequence of concealing the freshness of 
the modelling, and replacing the warm colour of the terracotta with a cold whitish colour. The 
work, of 1527, is one of the oldest works by Begarelli who displays therein, even more so than 
in some later ones, all that freedom of imagination and workmanship, which forms a prelude 
to the art of the 17! century. 


A SKETCH BY GIAMBATTISTA TIEPOLO, By POMPEO MOLMENTI, W.TH 2 ILLUSTRATIONS. 


Senator Molmenti, indefatigable student of the work of Giambattista Tiepolo here publishes 
a sketch for a part of the large ceiling painted by Tiepolo in the Throne Room in the Royal 
Palace at Madrid, with the Triumph of the Spanish Monarchy. Called thither by Charles II, in 
1761, the artist, before repairing to the monarch, put his ideas for the work Into some sketches, 
“las grandiosas ideas que ha concebido ” as the Spanish ambassador in Venice was writing. The 
sketch differs little from the work afterwards executed, wich begun in 1762, was finished in 


1767. And in 1770 Tiepolo died in Madrid. 


CORRADOBRIEGI 


Il Tempio Malatestiano di Rimini 


VOLUME DI PAGINE 650 CON 670 ILLUSTRAZIONI 
PREZZO LIRE 500 


Il Tempio Malatestiano di Rimini è uno dei più gloriosi edifici del primo rinascimento italiano. 
L’opera interna di ricostruzione fatta da Matteo de’ Pasti, che riformò una chiesa francescana del 
secolo XIII, e fa ricca decorazione scultoria compiuta da Agostino d’Antonio di Duccio e da’ suoi 
aiuti, basterebbero a renderlo interessante. Ma ben maggiore è il suo pregio per l’esterno, ossia per 
il grandiosissimo involucro marmoreo col quale Leon Battista Alberti cinse la mole preesistente, 
soddisfacendo al desiderio di Sigismondo Pandolfo Malatesta. 

Uomo, quest’ultimo, vario e forte d’animo e d’intelletto, spregiudicato spesso nella vita e nella poli- | 
tica, soldato sempre valoroso, fu tra i signori del suo secolo (i quali cercavano la loro maggiore 
felicità e nobiltà nella coltura e nell’arte) uno dei più eletti e dei più singolari. Maraviglioso, d'altra 
parte, l’Alberti per vastità di mente e moltiplicità di cognizioni, d’iniziative, di dottrina, d'attività; 
virtù che lo fecero proclamare precotritore dell’universale Leonardo. 

Le due superbe anime si conobbero e si compresero. Sigismondo vide nell’Afberti l'artista della 
grande concezione classica e lo sovtappose al Pasti che si muoveva ancora sulfe orme della tra- 
dizione gotica appena dissimulata dalla leggiadria paganizzante d’Agostino d’Antonio di Duccio. 
Nè basta: chè il magnifico monumento, poderoso al di fuori, elegante all’interno, s’accrebbe ancora 
grazie al fascino che vi portò l’amore: l’amore, cioè del Signore di Rimini per Isotta dagli Atti 
ch'egli ci volle celebrata, net marmi e nei bronzi. 

Purtroppo la grande chiesa (lontanissima dallo spirito mistico del santo, cui era dedicata, appunto 
per quel soffio d’amore e d’umanesimo che l’aveva invasa) testò interrotta quasi a rappresentare 
il rovescio delle fortune del Malatesta, assalito d’ogni patte, da papi, da principi e da repubbliche. 
A tale monumento CORRADO RICCI ha consacrato lunghi studi e Iunghe ricerche, e fa fortuna l’ha 
assistito come solitamente assiste chi s’accinge a un favoro con fede, con tenacia, con passione. 
Ha fatto, perciò, scoperte importantissime nel Tempio, negli archivi e nelle biblioteche. I docu- 
menti finora inediti egli ha pubblicato o riassunto, quelli già noti ha riveduti sull‘originale ed esa- 
minati con spirito nuovo di critica. 

La storia del monumento è così balzata intera nel suo processo costruttivo, nel suo aspetto arti- 
stico, nel suo valore, a così dire, sentimentale. 

Ne è uscito un volume in 4° grande, di quasi 650 pagine, ricco d’altrettante illustrazioni, tratte da 
fotografie per la maggior parte eseguite appositamente per quest'opera e tiproducenti ogni più pic- 
colo particolare nonchè una folla di disegni inediti, fra cui molte piante e spaccate. 

La Casa Editrice, da parte sua, ha messo ogni impegno perchè il volume riuscisse degno dell’alto 


soggetto cui è consacrato. 


INDICE GENERALE DELL’OPERA 


igi - Isotta da Rimini. 
Parte I. - I PRINCIPI. Cap. I. Sigismondo Pandolfo Malatesta. II. i 
i II. - GLI ARTISTI. Cap. III. I{ Pisanello, Matteo de” Pasti. - IV. Matteo Nuti, Cristoforo Foschi. Alvise Carpentiere. - V. Leon 


Battista Alberti. - VI. Agostino d’Antonio di Duccio. - Sigismondo architetto militare. 


Parte III. - IL VECCHIO SAN FRANCESCO. de 
e IV.- IL TEMPIO MALATESTIANO. Cap. IX. Storia dei favori. - X. L'esterno del Tempio. — = E PRE - 
‘x i Sigi a di Sigis do. - XIV. La cella delle reliquie. - 

Le ll tast i. Il sepolcro di Sigismondo. - XIII. La cappella di Sigismon 
i san Devi AAT dei Pianeti. - XVII. La cappella della Madonna dell'Acqua e fa cella della Vergine 


Consolatrice. - XVIII. La cappella dei Giuochi infantili. - XIX. La cappella delle Arti liberali. XX. Conclusione. 


DOCUMENTI. Aggiunte. Indice delle illustrazioni. Indice dei Iuoghi e delle persone. Indice generale. 
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DEDALO HA PUBBLICATO: 


RANUCCIO BIANCHI BANDINELLI : I caratteri della scultura etrusca a Chiusi. — PIETRO TOESCA : Gli affreschi del Duomo 
di Aquileia. — GIORGIO GOMBOSI: Un ritratto giovanile di Sebastiano del Piombo. — A. KINGSLEY PORTER: Il portale 
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Marquet. — PAULO ORSI: Gruppo equestre fittile di Locri Epizefirii. — ALESSANDRO DEL VITA: La cassa dei Santi 
Lorentino e Pergentino al Museo di Arezzo. — LUIGI COLETTI: Paesaggi di Paolo Veronese. 
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GIUSEPPE GEROLA, soprintendente all’Arte Medioevale e Moderna nel Trentino: Gli affre- 
schi di Naturno, con 25 illustrazioni e una tavola fuori testo. 

PHYLLIS ACKERMAN: Gli arazzi gotici a San Marco di Venezia, con 10 illustrazioni e 
una tavola fuori testo. 

MATTEO MARANGONI, ispettore della Soprintendenza all’ Arte Moderna e Medioevale di Firenze: 
Il Presepio del Begarelli nel Duomo di Modena, con 14 illustrazioni e una 
tavola fuori testo. 


POMPEO MOLMENTI: Un bozzetto di Giambattista Tiepolo, con 2 illustrazioni. 
Commenti: con 4 illustrazioni. 
NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


MARIO SALMI: Sant’Jacopo all’Altopascio e il Duomo di Pisa, con 26 illustrazioni. 

LIONELLO VENTURI: Un cofanetto francese del Trecento nel Museo Civico di Torino, con 8 illustrazioni e una tavola a colori. 
ANNA MARIA CIARANFI: Domenico di Michelino, con 11 illustrazioni. 

GIUSEPPE FIOCCO : Il Ridotto e il Parlatorio del Museo Correr, con 8 illustrazioni. 
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NATURNO. SAN PROCOLO: PARTI. 
COLARE DELL’AFFRESCO SULLA 
PARETE MERIDIONALE. 


GLI AFFRESCHI DI NATURNO. 


San Corbiniano, Sant'Ippolito, San Pro- 
colo, San Medardo, San @ *rpoforo, San Lu- 
cio, San Dionisio, Sant'Egidio, San Sisinio, 
San Romedio, San Pancrazio, San Cesario, 
San Fiorino.... tutta una fungaia di chie- 
suole disseminate lungo le verdi rive del- 
l'Adige. nella ridente piana che alle sor- 
genti del fiume è la più prossima, da Mera- 
no in su. Le strane intitolazioni, di sapore 
così arcaico, costituiscono di per sè mede- 
sime una promessa per gli studiosi. E l’in- 
vito all'esplorazione di quella plaga, in 
gran parte ancora intentata, ben può par- 
tire dai vetusti campanili romanici, che si 
riallacciano alle torri campanarie che i 
maestri Comacini hanno saputo diffondere 
dal Lario e dalla Valtellina alle più remote 


della all’alta 
valle del Reno, alla Mesolcina, all’Engadina 


contrade diocesi di Coira, 
ed alla nostra val Venosta. 

Eppure c’è di meglio ancora e di più an- 
tico. Ce lo dimostra l’aprica chiesuola di 
San Procolo, sperduta fra i pingui campi 
che da Naturno degradano verso le sponde 
del fiume, che qui non è che poco più di un 
torrentello. San Procolo. Ma quale dei tanti 
e tanti di cui parlano i testi agiografici? La 
festa non si celebra in paese ormai più, per- 
chè Sant'Antonio abate ha bandito il vec- 
chio titolare; ed il buon parroco del vil- 
laggio va ripetendo volentieri che quel san- 
to era il patriarca di Costantinopoli. 


Che fosse vescovo è più che certo. La 
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sua figura, in abiti episcopali, col nome go- 
tico a mala pena rilevabile sul suo carti- 
glio, interrompe ancora, non si sa bene se 
da padrone o da intruso, le gustose istorie 
della 
all’esterno del sacello: e ritorna di bel nuo- 
vo all’interno. Ma un calendario del 1732, 
conservato all’archivio parrocchiale, ricor- 


quattrocentesche Genesi affrescate 


da come la sagra alla chiesuola avesse luo- 
go il 9 di dicembre — la quale data richia- 
ma il San Procelo vescovo di Verona. — 
E l’identificazione si presenta più che cre- 
dibile per chiunque pensi che la vecchia 
parrocchiale di Naturno, di cui non sono 
scomparsi ancora gli ultimi avanzi, era a 
sua volta dedicata al ridanciano San Zeno 
di grata memoria. Di quel povero santo ben 
poco sappiamo del resto. Unitosi a Fermo 
ed a Rustico coll’intenzione di condividere 
con essi la gloria del martirio, non ne ebbe 
invece che la fustigazione, perchè Anolino 
gli volle risparmiato l'estremo supplizio in 
considerazione della veneranda sua età. Ma 
in Oriente fu di bel nuovo bastonato e ven- 
duto dagli infedeli. Ed in Pannonia, dopo 
aver fatto zampillare da quelle steppe una 
sorgiva d’acqua... per radersi la barba, bat- 
tezzò a quella fonte i neofiti da lui conver- 
titi. Morì a Verona, centenario, nei primi 
anni del secolo IV. 

Scoperto il titolare e scopertolo fra i 
santi italiani — anzi lungo le sponde del 


fiume istesso che da Naturno scende a Ve- 
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NATURNO 


rona, — resta ancora a dimostrare se l’in- 
titolazione di San Procolo, di cui abbiamo 


notizia documentata secolo 


soltanto dal 
XIV in poi, corrisponda o meno all’origina- 
rio patrono della chiesetta. E qui chiedia- 
mo aiuto alla glottologia. In quelle carte del 
trecento la cappella porta già il nome te- 
deschizzato di sant Profl, che presso gli in- 
digeni essa conserva tuttora ‘0. Ma Profl 
non deriva già da Procolo, sì bene da Pro- 


volo — la forma dialettale, che in antichi 
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SAN PROCOLO 


esempi ricorre nel vernacolo veronese, e nel 
veneziano perdura anche al giorno d’oggi. 
La stessa evoluzione deve essersi verificata 
anche nell’Alto Adige a proposito del no- 
me della chiesetta di Naturno; ma poichè 
tale fenomeno non può aver avuto luogo se 
non nell’età precedente al mille, quando 
colà si parlava tuttora romancio, è evidente 
che anche la chiesa stessa doveva già por- 
tare tale nome in quei secoli remoti. Alla 
quale conclusione arriviamo del resto an- 


che ponendo mente al fatto che la diocesi 
di Coira, alla quale Naturno ebbe ad appar- 
tenere fino al 1818, solo nei tempi più an- 
tichi rimase aggregata alla metropoli di Mi- 
lano, laddove dall’843 in poi passò invece 
alle dipendenze dell’arcivescovado di Ma- 
gonza: ed è molto più ragionevole ammet- 
tere che il culto del santo italiano fosse ac- 
colto in val Venosta durante il primo e 
non durante il secondo periodo, come deve 
essere avvenuto del resto per tutte le altre 
vecchie chiesuole della vallata che ricor- 
davamo poco fa. 

La discussione può sembrare pedante ed 
oziosa. Ma vedremo tra breve perchè ab- 


biamo creduto di affrontarla. 


NATURNO, LA PARTE ABSIDIALE. 


San Procolo (pag. 416) è una chiesetta 
ad unica navata rettangolare, coperta in 
origine di soffitto piano, probabilmente a la- 
cunari, cui si annette, verso mattina, il 
vano absidale più stretto. 

La parte inferiore delle murature di set- 
tentrione ed il cippo dell’altare ©, anzichè 
essere costruite con calce, sono impastate 
— sotto l’incamiciatura di intonaco — con 
semplice creta. Ma ciò, lungi dal costituire, 
come a prima vista potrebbe sembrare, un 
indice di somma rozzezza nella fabbrica, 
si risolve invece in un sottile accorgimento 
del costruttore, il quale, con quello strato 
impermeabile, intendeva di proteggere dal- 
l’umidità la parte del tempietto meno espo- 
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sta al sole e più addossata alla montagna. 
E certo intenzionale è pure l’inclinazione 
dell'asse absidale, in confronto di quello 
della navata; ed artamente volute potreb- 
bero del pari considerarsi certe irregolarità 
e gibbosità delle murature di ciottoli e sas- 
si, in quanto esse corrispondono al concetto 
tanto diffuso nell’arte cristiana primitiva 
di ammorbidire le masse, le superfici e le 
linee con simili anomalie, che è tanto fa- 
cile scambiare per trascuranze od impe- 
rizie. 

Ma come in origine terminasse l'abside 
verso mattina disgraziatamente non sappia- 
mo. Profondi assaggi praticati nelle mura- 
ture del sacello stanno a dimostrare come 
la chiesetta andasse soggetta a varie modi- 
ficazioni attraverso ai tempi. La parete ter- 
minale del presbiterio fu completamente 
distrutta per dar luogo al novello campanile 
romanico; il soffitto piano del presbiterio 
stesso fu sostituito con una volta a botte, 
per costruire la quale fu necessario moz- 
zare i due lati di settentrione e di mezzo- 
giorno di quel loculo absidale ed ingros- 
sare le murature fino ad allinearli a rag. 
giungere all’esterno la medesima ampiezza 
della navata; la porticina di ingresso, che 
era all’estremità del lato di mezzogiorno 
(e ne fu scoperta la soglia tuttora în situ), 
fu trasportata nella fronte di occidente; 
tutti i muri all’ingiro furono notevolmente 
rialzati e decorati poi all’interno di pitture 
gotiche; e la finestrina primitiva di mezzodì 
fu murata coll’intonaco stesso su cui si ste- 
sero gli affreschi esterni del secolo XV. Dei 
tramutamenti posteriori non importa di 
toccare. 

Quelle che a noi interessano sono le pit- 
ture della zona inferiore, venute testè alla 
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luce, dopochè le pareti della chiesa furono 
liberate dallo scialbo recente e fu quindi 
provveduto a staccare all’ingiro gli affre- 
schi del tardo dugento e del quattrocento, 
per rimettere in vista la decorazione primi- 
tiva 9, 

La parete di oriente conserva ancora il 
fregio a treccia che in origine doveva tro- 
varsi a contatto col soffitto della piccola 
nave. Nel suo centro è incastonato un pic- 
colo disco, colla mano benedicente. Lo 
fiancheggiano la simbolica colomba e V’a- 
gnello crocifero. 

I due pennacchi dell’arco trionfale sono 
occupati da due angeli nimbati, reggenti a 
loro volta la croce: le vaste ali riempiono 
il campo. Poichè quello alla destra — litur- 
gicamente parlando — è dipinto in rosso, 
in verde azzurrognolo quello di sinistra, 
giova riconoscere in essi, a norma del sim- 
bolismo paleocristiano, i rappresentanti ri- 
spettivamente dei cori più vicini e di quelli 
più lontani dal trono dell’Altissimo. Le due 
figure sottostanti sono in gran parte scom- 
parse: ma è probabile vi si abbiano a ri- 
conoscere due vecchi barbuti, col diadema 
in capo, il velo svolazzante dietro alle spalle 
ed un rhyton tra le mani: vale a dire due 
seniores apocalittici. Nel sottarco scarsi 
avanzi di un ornato, cui sono intercalate al- 
cune piccole teste (pag. 419). 

Nelle tre altre pareti muta il genere delle 
figurazioni. Il limite superiore è segnato da 
una larga greca prospettica; ed un secondo 
meandro di più modeste proporzioni divide 
la zona superiore da quella più bassa. Il 
gruppo di cinque donne, (pagg. 423 e 427) 
che con ritmica andatura incedono alla de- 
stra, tra la finestrina e la parete absidale, 
stringendo nella sinistra il lembo della ve- 
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ste e portando colla manca un libro od un 
calice, possono bene riallacciarsi, quanto 
al soggetto, alle figurazioni dell’arco trion- 
fale. Il che vale parimenti per l’unica figura 
superstite della zona inferiore, ancor una 
volta nimbata e colle mani protese in avanti. 

Ma la stranissima scena che segue nel. 
l’alto della parete, (pag. 423 e tav.) ove da 
una casupola schematicamente rappresenta- 
ta a guisa di pagoda tre figure ‘ stanno ca- 
lando in basso mediante funi un santo 
nimbato, dalla testa pressochè calva e dalla 
barba fluente — in peculiare acconciatura 
— ai lati del collo, mentre un gruppo di 
sei persone, guidate da un uomo munito di 
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NATURNO, LA PARETE MERIDIONALE PRIMA DELLA 
SCOPERTA DEGLI AFFRESCHI PIU’ ANTICHI. 


bastione, accorre concitato dall’altro lato, 
non potrebbe essere spiegata in alcun modo 
se non pensando — come mi suggerisce 
mons. Francesco Lanzoni — ad una rap- 
presentazione della nota fuga di San Paolo 
dalle mura di Damasco per sfuggire agli 
Ebrei che volevano ucciderlo. L'episodio, 
divulgato nel nono capitolo degli Atti degli 
Apostoli, era conosciutissimo nell’evo me- 
dio: quando a Damasco si mostrava tuttora 
ai pellegrini d'oltremare la finestra delle 
mura donde la fuga sarebbe avvenuta. Nè 
mancano le antiche figurazioni grafiche 
dell’avvenimento: così come altre istorie 
della vita di San Paolo troviamo del resto 


nella Venosta medesima affrescate nel se- 
colo IX a Malles e fors'anche a Monastero. 
Seguiva la porta. 

Ma quasi disperata devo considerare la 
spiegazione della lunga scena che in origine 


riempiva tutta quanta la zona superiore 


NATURNO, LA PARETE MERIDIONALE, 
CON GLI AFFRESCHI DI DUE EPOCHE. 


della parete di sera e che l’apertura del- 
la porta ha irrimediabilmente mutilata 
(pag. 428). Due individui, il primo armato 
di bastone, il secondo inclinato in avanti in 
atteggiamento di grande sforzo, stanno ti- 
rando una intera mandra di dodici buoi, che 
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sono coloriti alternativamente in nero, in 
rosso ed in giallo e preceduti da un enorme 
cane latrante. 

Un’associazione forse del tutto fortuita di 
idee ha richiamato a me alla memoria la 
mirabile predella di Lorenzo Lotto, nella 
pinacoteca di Jesi (pag. 429), ispirata così 
davvicino alla vita agreste della collina mar- 
chigiana, ove la lunga teoria di nove paia 
di buoi tenta invano di smuovere dal suo 
posto la vergine Lucia. Ed invero la figura- 
zione di quel miracolo era già vecchia al- 
l’arte italiana — dagli affreschi di San Gior- 
gio di Padova a quelli della Collegiata di 
Empoli; mentre i suoi prototipi si possono 
certo ricercare anche più addietro, se già 
nel secolo VII Sant Anselmo poteva cantare 
della santa: « atque boves traxissent resti- 
bus almam ». Ma non basta davvero a giusti- 
ficare l’ipotesi che tale fosse realmente la 
istoria rappresentata a Naturno, per questo 
sopra tutto che manca qui assolutamente lo 
spazio per la santa vergine stessa. Forse non 
era invece che una scena simbolica, cui il 
numero peculiare di dodici buoi potrebbe 
fornire un indizio. 

Nella parete di settentrione la cattiva con- 
servazione del dipinto ne rende difficile 
l’esegesi (pag. 430). Sono figure nimbate 
(la prima lavorata forse con una maggior 
finitezza delle altre) sedute in cattedra, 
colla sinistra protesa ed un libro nella de- 
stra, capeggiate da un angelo. Di dietro ad 
esse, in penombra, si notano traccie di altre 
figure scomparse quasi del tutto, che si di- 
rebbero eliminate dallo stesso autore per 
processo di pentimento. Sintetica figurazione 
forse di qualche concilio in rispondenza nu- 
merica colla scena dei buoi? se pure le can- 


cellazioni non potessero essere invece una 
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conseguenza delle lotte dottrinali che afflis- 
sero la provincia di Aquileia fin nel secolo 
VIII. 

Che gli affreschi dell’arco trionfale costi- 
tuiscano una diversa e prima fase della deco- 
razione della chiesa in confronto di quelli 
delle altre pareti, è indiscutibile. L'abside 
— in linea generale — era sempre la pri- 
ma e talvolta l’unica parte del tempio ad 
essere istoriata; e nel caso nostro è evidente 
come la greca delle pareti laterali, per rac- 
cordarsi col fregio a grovigli della parete 
est, abbia dovuto girare su quella muraglia 
ed in piccola parte modificare il preesi- 
stente disegno. Del resto la tavolozza del de- 
coratore dell’arco trionfale, che non conosce 
se non il nero, il rosso mattone ed il verde 
(ed anche questo in sostituzione dell’azzur- 
ro), è ben diversa da quella del pittore della 
navata, il quale dispone già del giallo e di 
parecchie tonalità sì di questo come del 
rosso e del nero, mentre al conirario non 
usa del verdognolo se non eccezionalmente. 
E le figure degli angeli, quasi spaccate per 
metà e sminuzzate a segmenti come se si 
trattasse di lombrichi, a fianco dell’arco, 
sono assai più schematiche, calligrafiche e 
stilizzate che non i personaggi schierati lun- 
go le pareti della navata. 

Fase diversa dunque: ma non differente 
mano 0 per lo meno non differente maniera. 
Comune ai due decoratori è infatti il concetto 
grafico dei loro prodotti, per il quale le fi- 
gure sono per lo più semplicemente dise- 
gnate a contorni, in nero od a sanguigna, 
sul bianco dell’intonaco, e tutt’al più com- 
pletate con campiture di tinta unita, vuoi 
totali, vuoi limitate a piccole fascie o zone 
parallele, ove i pochi colori non si mesco- 


lano ma si giustappongono con un partico- 
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GLI AFFRESCHI DELLA PARETE 


NATURNO, 


SAN PAOLO CALATO DALLE MURA DI DAMASCO: 


PARIGI, BIBLIOTECA NAZIONALE - DAL MSS. LA- 
TINO 22 (INGRANDITO). x 


larissimo senso di stilizzazione sul quale do- 
vremo insistere più avanti. Ed eguale il mo- 
do di figurare il lembo della veste che pende 
dal braccio; o di foggiare entro ai volti il 
profilo del naso nella caratteristica forma 
di due linee divergenti chiuse in basso da 
un angolo ottuso; o di racchiudere il rigido 
taglio della bocca entro due lineette alle 
estremità ; e di lasciar scendere lungo il collo 
non si sa bene se i capelli o la barba; così 
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come coincide tanto nell’uno come nell’altro 
il sistema di rappresentare gli oggetti tenuti 
in mano, i quali passano al di dietro della 
mano stessa, anzichè venire da questa affer- 
rati. Anzi se le figure dell’arco trionfale non 
fossero ridotte a due sole, certamente sor- 
prenderemmo anche fra di loro quella ten- 
denza alla ritmica ripetizione per cui — 
nelle altre pareti del tempio — la lunga 
teoria dei buoi alterna di tre in tre la tinta 


bianca, rossa e nera, o per cui, nel gruppo 
dei persecutori di Paolo, l’ultima persona 
replica la stessa testa della seconda e della 
quarta, ed il penultimo quella della terza 
— proprio così come, al di là del finestrino, 
il gruppo delle donne ricalca nella terza 


NATURNO, PARTICOLARE DELLA PARETE MERIDIONALE. 


la prima figura, o nella parete di settentrione 
i santi si scambiano fra loro le fisionomie 
e gli atteggiamenti. 

I primi saggi degli affreschi di San Pro- 
colo furono scoperti nel 1912 per cura della 


Commissione Centrale austriaca: ma si li- 
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mitavano ad alcune poche parti della scena 
che noi abbiamo interpretato come di San 
Paolo. Poi venne la guerra; e venne la ri- 
congiunzione all’Italia dell’alta valle dell A- 
dige. I lavori furono ripresi allora ed ulti- 
mati dal R. Ufficio per le Belle Arti di Tren- 
to, che provvide a liberare dallo scialbo tutte 
quelle pitture, a staccare quelle di epoca 
posteriore ed a consolidare e pulire gli af- 
freschi più antichi ©, 

I primi ricercatori, nel pubblicare la loro 
scoperta, credettero di poter assegnare quelle 
pitture al secolo VIII e di metterle in intimo 
rapporto colle miniature irlandesi che a 
quel tempo erano diffuse in buona parte 
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d'Europa. lasciando di sè notevolissimi saggi 
nella biblioteca del convento di San Gallo, 
non molto lungi da Coira ‘9. Saggi della stes- 
sa dipendenza sarebbero alcuni stucchi or- 
namentali venuti alla luce a Disentis, alle 
sorgenti del Reno. 

Affermazione di per sè stessa sconcertante. 
Basti infatti pensare che, se a Verona si sono 
conservati alcuni pochi affreschi del sec. X 
e nella stessa Val Venosta sono stati di re- 
cente riconosciute delle pitture murali ca- 
rolingie a San Benedetto di Malles ed a San 
Giovanni di Monastero ‘©, in nessun’altra 
parte dell’Italia superiore — a parte le sbia- 
dite pitture del San Salvatore di Brescia — 
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si sono fino ad ora riconosciuti affreschi, 
nonchè del secolo VIII, neppure anteriori 
al mille. 

Che le pitture di Naturno dipendano da 
qualche codice miniato ammettiamo volen- 
tieri. La mancanza di fondo, la quale non 
sì riscontra mai nelle più recenti pitture 
della regione e che negli stessi affreschi di 
Malles e di Monastero è contemperata dalla 
presenza di nubi, e la soppressione dello 
stesso terreno, per cui le figure rimangono 
come campate in aria, si spiega nel modo 
più ovvio, se quel bianco dello sfondo si 
raffronti alla tinta della pergamena natu- 
rale; così come la totale assenza di qualsiasi 


epigrafe, anche se può essere una conse- 
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NATURNO, GLI AFFRESCHI DELLA PARETE OCCIDENTALE. 


guenza dell’analfabetismo del pittore, trova 
il suo riscontro nei libri miniati, ove soltanto 
il testo serve di spiegazione alle figure, e 
viceversa. Del resto più che dipinti, gli af- 
freschi di Naturno si direbbero vergati colla 
penna o tracciati colla matita sanguigna, ed 
il loro carattere eminentemente calligrafico 
li tradisce a loro volta come un diretto pro- 
dotto della decorazione dei libri, se perfino 
la tecnica delle tinte piatte cosparse di pun- 
tolini, come è il contorno della casetta di 
San Paolo, costituisce una spiccata caratte- 
ristica dei manoseritti alluminati di quei 
tempi remoti. Sopra tutto poi la mancanza 
di ogni legame fra un soggeito e l’altro, 
ed il completo disinteresse di quelle figura- 


MIRACOLO DI SANTA LUCIA: BIBBIA SPAGNOLA DEL 
SEC, XI-XII - NORDLINGEN, BIBLIOTECA WALLERSTEIN, 


LORENZO LOTTO: IL MIRACOLO DI SANTA LUCIA - JESI, PINACOTECA. 


zioni per gli argomenti di carattere locale, 
sta a dimostrare che l’artista, anzichè pre- 
figgersi di ravvivare quelle pareti colle isto- 
rie di San Procolo o per lo meno con un 
armonico ciclo di sacre rappresentazioni, 
trascelse i suoi soggetti a casaccio, a secon- 
da che i libri miniati che egli teneva sot- 
tomano gli risolvevano immediatamente il 
problema della scelta dell’argomento. 
Quanto ad ammettere che la biblioteca 
la quale fornì all’improvvisato decoratore 
il prototipo dei propri modelli fosse per 
l'appunto quella di San Gallo, la quale, in- 
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sieme con Bobbio, costituiva forse il centro 
artistico di una certa importanza cui con 
minor fatica l’artista potesse attingere, è 
pretendere forse un po’ troppo. 

Per giungere a tanto bisognerebbe poter 
dimostrare che tale codice va identificato 
con quei volumi di Atti degli Apostoli o 
dell'Apocalisse « scottice seripti » (vale a 
dire vergati in caratteri irlandesi) di cui fa 
parola un vecchio catalogo della biblioteca 
di San Gallo del secolo IX ®), o poter sor- 
prendere tra le varie opere d’arte uscite dal 


monastero svizzero o comunque in intimo 


rapporto con esso tali analogie colle pit- 
‘ture di Naturno, da poterne dedurre una 
identica derivazione da quell’ipotetico ma- 
noscritto che sarebbe stato il prototipo di 
tutti. Ora è ben vero che in un codice della 
prima metà del secolo X della biblioteca di 
San Gallo ©) altri potrebbe notare una vi- 
gnetta, ove un gruppo di Ebrei adunati d’at- 
torno per l’appunto a San Paolo palesano 
una certa lontana somiglianza colla schiera 
dei persecutori di Naturno; oppure un qual- 
che raffronto potrebbe essere stabilito fra 


la foggia delie pieghe nel famoso avorio così 
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detto di Tutilo al convento stesso di San 
Gallo e la peculiare stilizzazione delle vesti 
negli affreschi di San Procolo: ma tutte 
quante sono coincidenze troppo fallaci per 
permetterci di battere una via tanto incerta 
e malsicura. 

Nei raffronti tra le pitture di Naturno ed 
i codici di provenienza irlandese non ripe- 
teremo le osservazioni già avanzate dal 
Garber. Più che le affinità, a noi giova in- 
vece accentuare con lui il reciproco divario, 
in quanto che, mentre nei manoscritti cel- 


tici del secolo VIII è evidente lo scopo di 
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sacrificare il naturalismo ad una raffinatis- 
sima stilizzazione, la quale è portata fin 
alle ultime conseguenze, nei nostri affreschi 
tale concetto fondamentale o non è saputo 
rendere o è frainteso o è addirittura igno- 
rato del tutto. E se l’artista è riuscito tutta- 
via a salvarsi dal disastro di tale misintelli- 
genza, egli lo deve a qualche cosa sia pur 
di rozzo ed ingenuo, ma di diverso, di in- 
digeno, di personale e di indipendente che 
egli ha saputo sostituire a tutto ciò che gli 
veniva a mancare. 

Mentre ciò dimostra che il pittore, più 
che nella cerchia degli artisti irlandesi o 
nell'Irlanda educati, deve ricercarsi nel mo- 


destissimo ambito dei decoratori locali (e 
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su ciò ritorneremo più oltre), lascia altresì 
adito al dubbio che gli stessi codici di cui 
egli ebbe a valersi come di guida, non ap- 
partenessero al novero dei manoscritti pro- 
venienti dall’Irlanda o vergati fra noi da 
artisti di quell’isola, bensì rientrassero nel 
ciclo dei libri miniati da pittori continen- 
tali, i quali, per via diretta od indiretta, 
risentono soltanto di un influsso più o me- 
no efficace di quella vecchia moda irlandese 
e delle sue propaggini dall'Inghilterra. 
Alludo a mo’ d’esempio al tanto discus- 
so Evangelario salisburghese di Coteberto 
(ora alla Palatina di Vienna) (pag. 433); 
o, con meno evidenza, all’Evangelario di 
Treviri, al Codex aureus di Stoccolma e 
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specialmente alle Omelie di San Giovanni 
Grisostomo pure di Vienna, del secolo IX; 
oppure alle lettere di San Paolo del codice 
a Wiirzburgo (pag. 435) (ove rimarchiamo 
anche qualche esempio dell’acconciatura dei 
capelli e della barba analoga a quella di 
Naturno e simile a sua volta ad altre vi- 
gnette dell’ Evangelario di Gundoino ad 
Autun, pag. 435) o al Sacramentario di Gel- 
lone a Parigi ed a qualche manoscritto della 


pinne 


en 
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stessa biblioteca di San Gallo 00), 

Ma anche se la derivazione delle pitture 
di Naturno dalle miniature irlandesi do- 
vesse essere soltanto di seconda mano, non 
per questo meno interessante riesce il con- 
tributo che esse potrebbero per avventura 
recare alla storia dell’origine di quella fio- 
rente scuola di calligrafi e di alluminatori. 

La questione della provenienza dei mo- 
tivi più caratteristici della miniatura irlan- 
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dese rientra nel novero di quei problemi 
intorno ai quali si potrà discutere indefi- 
nitamente — e tutti avranno ragione e tutti 
avranno torto. I raffronti e gli accosta- 
menti più ingegnosi e più convincenti ces- 
sano dall’aver valore, ogni qual volta siano 
in discussione motivi ornamentali che o so- 
no di patrimonio generale di tutti i popoli, 
o possono spontaneamente essere inventati 
dalle genti più disparate nell’identica guisa, 
o comunque celano il segreto della loro ori- 
gine in una complicata storia di derivazioni 
intermedie l’una dall’altra. Ma ciò natural. 
mente non significa che ogni fatica spesa 
d’attorno a quella ricerca deva considerarsi 
come sprecata e che la verità non deva ri- 
velarsi giammai. 

Fin dal 1853 F. Keller, impressionato 
della parentela che a lui parve sorprendere 
fra l’antica arte egiziana ed i prodotti della 
miniatura irlandese, si industriò di giustifi- 
care quei rapporti, supponendo che l’arte dei 
Faraoni potesse esser stata introdotta nell’I- 
bernia per opera di quei monaci copti di 
cui gli riuscì infatti di dimostrare coi do- 
cumenti e con altre prove alla mano le pere- 
grinazioni nell’arcipelago britannico e la 
influenza quivi esercitata. La sua teoria, che 
era stata menata buona dal Gotz, parve ri- 
cevere di recente novella conferma allora 
quando W. R. Lethaby fece notare che i 
prototipi del famoso motivo a treccie tanto 
tipico delle miniature irlandesi si potevano 
riconoscere per l’appunto negli affreschi 
delle ben note cappelle copte di Bavît, 
messe allo scoperto dalla missione archeolo- 
gica francese 1!) (pag. 436). 

Noi non intendiamo certo di approfon- 
dire qui la spinosa questione. Ma osservia- 
mo tuttavia che negli affreschi di Naturno 
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troviamo non soltanto quel motivo del me- 
andro a greca di cui sono numerosi gli e- 
sempi — dai mosaici romani di Villa Bor- 
ghese, della sala rotonda del Vaticano e 
del Museo di Faenza e da quelli bizantini 
del mausoleo imperiale di Ravenna agli af- 
freschi del primo medioevo, fra cui primeg- 
giano le pitture copte testè ricordate 12); —. 
non solo vi troviamo la tipica ornamenta- 
zione a treccia in una variante che quasi 
identica ricorre negli affreschi medesimi di 
Bavît; ma vi sorprendiamo un altro punto 
di contatto di cui potrebbe esser utile tener 
conto. 

Chi non ricorda nelle pitture e nei bas- 
sorilievi faraonici le lunghe mandre di buoi 
o di onagri che l’estinto passa in rivista per 
inventariare e controllare le proprie ric- 
chezze? (pag. 437). Talvolta quei buoi pro- 
cedono in fila l’uno accanto all’altro, dal- 
l'uno all’ altro ripetendo la stessa posa e 
la medesima andatura. Nè manca persi- 
no un animale di più piccole proporzioni 
che precede quell’armento. E non sono rare 
le scene in cui quegli animali sono raffi- 
gurati ognuno con una tinta unita di colore 
diverso, alternativamente, con norma co- 
stante. Il raffronto colla scena dei buoi di 
Naturno potrà essere casuale fin che si vuo- 
le, ma è perfetto in ogni dettaglio. 

Ammesso però tutto questo a conferma 
della ingegnosa ipotesi del Garber, non si 
è ancora dimostrato con ciò che le pitture 
di Naturno appartengono per l’appunto al 
secolo VIII. Si potrà essere fissato il termine 
post quem; ma non si è ancora provato che 
il rozzo decoratore di San Procolo, tenendo 
fra le mani quei prototipi miniati, eseguisse 
il suo lavoro al tempo che nel paese domi- 
navano i Merovingi. 
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Gli affreschi di San Procolo unitamente ma che nell’Alto Adige ci imbattiamo in 
a quelli — disparatissimi del resto — di altre produzioni artistiche, bisogna che var- 
Malles e di Monastero, costituiscono un'oasi chiamo il secolo XI. 


nella storia dell’arte non soltanto della Ve- 


Mentre manca quindi ogni specifico ter- 
nosta ma di tutte le regioni finitime. E pri- 


mine di paragone locale, non possiamo di- 
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menticare che parecchie delle particolarità 
stilistiche che figurano nelle miniature o 
negli avori d’attorno all’ottocento, si per- 
petuano poi talmente anche attraverso ai 
secoli successivi, da non poter di per sè soli 
costituire un sicuro elemento di giudizio. 
Di quelle donne che procedono in ritmo 
austero e compassato, colle ginocchia incli- 
nate — quasi claudicanti — e con atteggia- 
mento stereotipo, recando la loro offerta, 
noi conosciamo le lontane progenitrici bi- 
zantine, così come più e più volte troviamo 
più tardi le novissime discendenti. Un esem- 
pio fra tutti: la teoria delle Nazioni davanti 
ad Ottone III nell’evangelario di Bamber- 


ga — e poi nelle Pericope di Enrico HI — 
ora a Monaco di Baviera (pag. 439). E quel 
partito delle pieghe parallele e concentriche 
che la miniatura irlandese ha saputo sfrut- 
tare in ogni guisa per le iperboliche sue 
concezioni decorative, è precisamente dai 
libri alluminati e dalle teche eburnee che 
si è tramandato di secolo in secolo fino a 
diventare una delle caratteristiche della 
scultura romanica. Un altro esempio su 
mille: il confronto fra il preteso San Paolo 
di Naturno e l’angelo dell’ambone di San 
Ambrogio a Milano (pag. 439). E così via. 

Per fissare l’epoca delle nostre pitture 


non sono i fenomeni staccati, ma tutto un 


437 


complesso di circostanze concomitanti che 
a noi abbisognano. E tali fatti, nella soli- 
tudine in cui ci aggiriamo, sono appunto 
quelli che ci mancano. 

L’avere determinato che i nostri affreschi 
trovano ammissibile riscontro nelle minia- 
ture del secolo VIII è comunque un buon 
passo. Altri, allargando il campo generico 
dei raffronti, potrà trovare — che so io — 
che negli angeli frescati a Naturno affiora 
la stessa mentalità artistica che nei sera- 
fini scolpiti nell’altare di Pemmone a Civi- 
dale, e riescirà a dimostrare che nessuno de- 
gli elementi storici, iconografici, tecnici e 
stilistici delle nostre pitture disdicono da 
quelle che erano le condizioni artistiche di 
quei secoli. 

Del resto la struttura architettonica di 
San Procolo non si discosta certo da quella 
di San Benedetto di Malles, ove fra le altre 
particolarità murarie si nota lo stesso im- 
piego precauzionale della creta nella parete 
est ed analogo sistema per la riposizione 
delle reliquie entro al piccolo cuniculo. Se 
un gran salto nella storia d’arte della val- 
lata deve essersi verificato, tanto vale rag- 
gruppare gli affreschi di Naturno accanto 
all’epoca fiorente delle produzioni carolin- 
gie, piuttosto che supporre una ripresa di 
arte a qualche secolo di distanza da quei 
prodotti. ripresa d’arte la quale sarebbe ri- 
masta a sua volta interrotta da un altro in- 
tervallo prima del definitivo rincamminar- 
si della storia. Senza dire che, se i roz- 
zi affreschi di San Procolo si possono spie- 
gare come primo tentativo di un’arte che do- 
veva di lì a poco evolversi nelle produzioni 
dell’Alta Val Venosta, mal si giustifichereb- 
be, a qualche secolo di distanza, un audace 


tentativo di rinascita da parte di un artista 
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che per la povertà dei mezzi tecnici di cui 
disponeva, per l’anacronismo dei suoi mo- 
delli e per la miserabilità delle sue doti ar- 
tistiche, mostrava di non essere in alcun 
modo al corrente coi suoi tempi. 

A riportare quel pittore troppo avanti nei 
secoli, gli si infligge un grave torto, che 
egli non sembra meritare. La sua barbarie 
era più nell’età in cui egli viveva che non 
in lui; la sua imperizia più che rappresen- 
tare la decadenza e l’ ignavia, tradisce lo 
sforzo per superare ostacoli per lui insor- 
montabili: come allorquando con una ta- 
volozza ridotta a tre soli colori, egli riesce 
ad un tempo, non solo ad imitare complicati 
modelli d’altra fatta, non solo a risolvere 
imperiosi problemi di simbolismo coloristi- 
co, ma addirittura a tentare l’arduo agone 
delle pitture murali, di cui ad ogni modo 
era allora perduta d’attorno a lui qualsiasi 
tradizione. E checchè ne sia della rozzezza 
o della ingenuità, della astruseria o dello 
snobismo delle sue figure e delle sue scene, 
certe teste, ridotte ad una estrema smplicità 
di linea non priva di possanza, ricordano 
ancora, nel loro insieme, l’ininterrotta tra- 
dizione romana. 

E figlio di romani, chiunque egli sia od 
in qualunque tempo egli abbia vissuto, era 
certo quell’artista. Rampollo di un paese 
che la romanità aveva profondamente sen- 
tita e dove la lingua romancia trionfava tut- 
tora sulla bocca del popolo; cordialmente 
legato ai paesi del mezzogiorno, malgrado 
le recenti traversie politiche della sua val- 
lata, in virtù della fede in quella sua reli- 
gione la quale non guardava ancora se non 
a Verona ed a Milano, egli ci si presenta 
come uno dei tipi più interessanti di quei 
devoti custodi della latinità ai piedi dell’Al- 
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pe che serra Lamagna. Per modesta che essa 
sia, l’attività da lui svolta in quei torbidi 


(1) J. TARNELLER, Die Hofnamen im Burggrafen- 
amt, in « Archiv fiir 6sterreichische Geschichte », vol. C, 
parte I, Wien, 1910, pag. 67, 68 e 69. 

(2) Quell’altare consta di un cippo rettangolare in mu- 
ratura, coperto da una lastra di schisto, che ora sporge 
all’intorno, ma che forse fu ritagliata quando vi fu adat- 
tato davanti il rivestimento di legno assai più recente. 
Sul davanti, in alto, si interna in quella muratura un pic- 
colo cunicolo rettangolare, entro al quale trovammo una 
fialetta contenente alcune reliquie polverizzate, che pic- 
coli brevi del secolo XIII indicano come di Santa Bri- 
gida, di San Vittoriano, ecc. 

(3) E precisamente: dalla parte sud fu staccato il Cri- 
sto nell’Orto (nella parte verso l’abside) del tipo quattro- 
centesco; e la leggenda di Santa Caterina (nella parte ver- 
so la facciata) del tipo del secolo XITI-XIV. Nella facciata 
non vi erano pitture posteriori. Dalla parete di settentrione 
fu tolta la grande scena quattrocentesca della morte 
della Vergine, I due padri della chiesa in cattedra del. 
l’arco trionfale ed i santi in quadrilobi del sottarco erano 
in condizioni tanto misere di conservazione che non si 
potè pensare a salvarli. In tutta la zona superiore della 
chiesetta rimangono tuttora in posto gli affreschi sco- 
perti sotto l’intonaco, perchè essi non occultano sotto 
di sè altre pitture dell’epoca più remota. Nel presbi- 
terio fu distrutto il Cristo in mandorla gotico, assai ma- 
landato pur esso, della volta, e fu strappato su tela la 
figurina di santo presso la finestra moderna; ma o 
non si trovarono altre pitture o si riscontrò che gli 
affreschi messi in luce appartenevano all’epoca inter- 
media e non già alla più antica: e perciò si è rinunciato 
a strappare l’affresco gotico tardo — colla Crocifissione 
— nel fondo del presbiterio stesso. 

(4) La centrale manca della testa: ma non è vero che 
questa sia stata asportata di recente. La figura fu trovata 
così, sotto all’intonaco affrescato più recente. 

(5) Per il governo austriaco lavorò a quel piccolo as- 
saggio il restauratore Hans Viertelberger; per il governo 
italiano il lavoro fu condotto dai restauratori Maria Boc- 
calari e Tullio Brizi, sotto la direzione tecnica dell’arch. 
Antonino Rusconi, 

(6) J. GARBER, Vorkarolingische Wandgemilde, in 
« Belvedere », Wien, fasc. ottobre 1923. — Cfr. J. GAR: 
BER, Neuaufgefundene Wandgemiilde in Deutschtirol, in 
« Mitteilungen der K. K. Zentral-Kommission », serie III, 
vol. XIV, fase. 7, Wien, 1915, pag. 155 sg.; J. GARBER, 
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tempi di fosche barbarie, è opera meritoria, 
di cui va serbato riconoscente ricordo. 
GIUSEPPE GEROLA. 


Zur Geschichte der Erhaltung der Wandmalereien Tirols, 
in «Mitteilungen des Staatsdenkmalamtes », vol ILIII, 
f. 4, Wien, 1921, pag. 90; J. WEINGARTNER, Die Kunst- 
denkmiler Siidtirols, vol. I, Wien, 1923, pag. 36; H. F., 
Die irischen Wandmalereien in St. Prokulus bei Naturns, 
in «Innsbrucker Nachrichten », n. 248, Innsbruck, 30 ot- 
tobre 1923, e in « Meraner Zeitung », n. 247, Meran, 27 
ottobre 1923. — Questo articolo era già composto, quando 
videro la luce: A. KLEEBERG, Die Prokuluskirche in 
Naturns im Vinschgau, Brixen, 1924; e J. GARBER, Die 
vorkarolingischen Wandmalereien an der St. Prokulus- 
kirche in Naturns, in « Der Schlern », anno VI, fase. 2, 
Bozen, 1925. 

(7) J. ZEMP u. R. DURRER, Das Kloster St. Johann 
zu Miinster in Graubiinden, in «Mitteilungen der 
schweizerischen Gesellschaft fir Erhaltung historischer 
Kunstdenkmiiler », serie II, vol. V-VI, Genf, 1906; J. 
GARBER, Die Karolingische St. Benediktkirche in Mals, 
Innsbruck, 1915. 

(8) A. MERTON, Die Buchmalerei in St. Gallen vom 
neunten bis zum elften Jahrhundert, Leipzig, 1912, ta- 
vola LII. 

(9) WEIDMANN, Geschichte der Bibliothek von St. 
Gallen, St. Gallen, 1841. 

(10) Vedasi E. H. ZIMMERMANN, Vorkarolingische 
Miniaturen, Berlin, 1916; e H. J. HERMANN, Die frih- 
mittelalterlichen Handschriften des Abendlandes, Leipzig, 
1923. 

(11) F. KELLER, Bilder und Schriftziige in den irischen 
Manuscripten der schweizerischen Bibliotheken, in « Mit- 
teilungen der antiquarischen Gesellschaft in Ziirich », 
vol. VII, Ziirich, 1853 (Cfr. pure «Repertorium fiir 
Kunstwissenschaft » del 1882); W. R. LETHABY, The 
origin of Knotted ornamentation, in «Burlington Ma- 
gazine », vol. X, n. 256, London, 1907 (Per quelle sco- 
perte in Egitto, si veda la pubblicazione J. CLEDAT, Le 
monastère et la nécropole de Baouît, in « Mémoires pu- 
bliés par les membres de l’Institut frangais, d’archéologie 
orientale du Caire », vol. XII e XXXIX, Caire, 1904 e 1916, 
tenendo tuttavia presente che lo scopritore non si è an- 
cora pronunciato sull’età di quelle pitture copte, di cui 
sì conoscono soltanto i termini estremi fra il sesto e il 
dodicesimo secolo). 

(12) Due fascie a meandri, il superiore più complicato, 
più semplice l’inferiore, si ritrovano pure negli affreschi 
romanici del castello di Appiano, non lungi da Bolzano. 


ANTICHI ARAZZI GOTICI A SAN MARCO DI VENEZIA. 


L'Italia da lungo tempo occupa il primo 
posto per l’architettura, la scultura, la pit- 
tura, l’oro lavorato, i velluti, i broccati, i 
ricami suntuosi, ma essa non aveva mai pre- 
teso di esser considerata come importante 
depositaria di grandi arazzi gotici. Così va- 
sta è la ricchezza dei suoi palazzi e delle 
sue chiese, che l’Italia non si è ancéra ac- 
corta di quanto sieno considerevoli i suoi 
tesori anche in questo campo. Finora si è 
sempre ritenuto che per i grandi arazzi 
primitivi gli siudiosi si dovessero rivolgere 
alla Francia, alle Fiandre e alle chiese della 
Spagna del nord, e si è trascurato il fatto 
che l’Italia è in possesso di una serie di 
arazzi che non trova riscontro, per l’epoca, 
l’importanza e la bellezza, se non nella fa- 
mosa serie del Tesoro della cattedrale di 
Angers. 

Nelle stanze di deposito al piano supe- 
riore della Basilica di San Marco di Ve- 
nezia, nascosto per molti anni alla curiosità 
del mondo, si trova un gruppo di dieci arazzi 
che rappresentano la Passione di Cristo. Il 
Molinier nel fare l'inventario del Tesoro di 
San Marco li elencò, ma evidentemente non 
ne comprese l’importanza perchè li giudicò 
di un secolo più tardi di quel che sono ; 
mentre Urbani di Ghelhof, scrivendo sulle 
arti decorative a Venezia ‘2, li trascurò del 
tutto, pur discutendo particolarmente sul 
l’acquisto fatto a Bruxelles di arazzi del Ri- 
nascimento della collezione di San Marco. 

Il fatto è che oggi esistono solo due serie 
più antiche di questa: quella dell’Apoca- 
lisse in Angers, già ricordata, e quella che 
illustra le vite di San Piat e di Sant'Eleu- 


terio, nella cattedrale di Tournay. Tutte due 
però sono incomplete e tutt'e due sono 
state molto danneggiate dal tempo e dal 
mal uso. Della serie di Angers rimangono 
solo settanta scene e otto frammenti, delle 
centocinque originali che erano disposte in 
sette grandi arazzi, e la maggior parte di 
esse sono state ampiamente restaurate e 
varie sono state rivoltate per dare una idea 
del colore primitivo. Così per quanto ma- 
gnifici, questi avanzi sono assai lontani da 
quello che erano in origine. La serie di 
Tournay ha sofferto ancor più gravemen- 
te, perchè dei diciotto disegni originali ne 
rimangono solo quattordici, tutti molto dan- 
neggiati, e il colore è quasi completamente 
scomparso. La serie di San Marco invece è 
completa, tranne che per due piccoli mar- 
gini tagliati via, e vi sono solo dei brevi 
tratti, quasi insignificanti, che hanno biso- 
gno di esser restaurati; nel colore poi è asso- 
lutamente perfetta. Essa quindi, più di qual. 
siasi altra serie conosciuta, ci dà un’idea 
precisa degli arazzi dei primi del ‘400. 
Questa serie era stata fatta evidentemente 
per il coro della chiesa. I dieci scomparti 
della composizione sono riuniti in quattro 
lunghe striscie, ciascuna alta m. 1.85, e larga 
circa m. 2.50. Il primo arazzo cioè consiste 
di tre quadri, il secondo di due, il terzo di 
due e il quarto di tre. Ogni arazzo è circon- 
dato da un bordo largo circa trenta centi- 
metri, decorato con un disegno convenzio- 
nale a foglie, verdechiaro su un fondo ver- 
descuro, interrotto alla metà dei lati e negli 
angoli da rossi riquadri col Leone di San 


Marco. Sono gli unici arazzi antichi cono- 
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sciuti che abbiano un bordo per separare 
i quadri d’una stessa striscia. 

I tre scomparti del primo pezzo rappre- 
sentano l’° Ultima Cena, Gesù nell’orto di 
Getsemani e il Tradimento, uniti insieme nel 
secondo scomparto, Gesù davanti a Caifa e 
la Flagellazione, uniti insieme nel terzo. 
L’Ultima Cena ci presenta tutta la compa- 
gnia dei Discepoli, prima che Giuda si sia 
allontanato; Giovanni riposa in grembo a 
Gesù, e gli altri discepoli sono rappresentati 
nell’attitudine di animata conversazione. Le 
teste variano per l’età e per il tipo, e rive- 
lano, come quelle della serie di Angers, uno 
sforzo cosciente di raffigurare persone diver- 
se. Quella di Getsemani è una scena molto 
semplice: Gesù è inginocchiato su una rupe 
rocciosa disegnata in modo primitivo se- 
condo uno stile ancòra bizantineggiante e il 
calice che gli sovrasta è ravvolto da un mi- 
stico raggio di luce. Giovanni, Giacomo e 
Pietro dormono ai piedi della rupe, e gli 
altri discepoli sono indicati, dietro a loro, 
dalla linea dei loro aloni. Il Tradimento, seb- 
bene occupi solo mezzo quadro, è una scena 
affollata e complicata; circa una ventina di 
spettatori, soldati, discepoli e cittadini, sono 
raggruppati intorno a Gesù e a Giuda, e una 
folla più lontana è indicata col solito siste- 
ma di elmi e berretti ripetuti uno dietro V’al- 
tro nello sfondo. Le lancie di varia lun- 
ghezza e le torcie dei soldati, fendono il 
cielo al disopra delle teste della folla for- 
mando una suggestiva rappresentazione. 

Lo stesso effetto di elmetti ripetuti con 
una serie di lancie ad essi sovrastanti, è usato 
nella scena seguente: Gesù dinanzi a Caifa. 
Solo sei personaggi sono chiaramente raffi- 
gurati: Caifa e il suo consigliere che sie- 


dono su una scranna con un alto schienale, 
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tutti e due barbuti e di mezz'età; Gesù, un 
soldato e due cittadini che gli fanno scorta. 
La Flagellazione, è una delle scene più vi- 
vaci dell’intera serie, sebbene sia una delle 
più semplici. Gesù è nel centro, legato al palo 
ed ha a ciascuno dei lati un solo flagellante 
che tiene la sferza alzata. In alto, ai due lati, 
una torcia fiammeggiante. 

Come colore, l’intero arazzo è di mirabile 
effetto. L'ultima Cena è su uno sfondo rosso 
unito, con due toni diversi di cremisi cupo, 
e anche l’ultimo episodio, la Flagellazione, 
ha lo stesso sfondo. Tutte le composizioni 
intermedie hanno invece un fondo azzurro 
cupo e compatto, colore insolito per l'epoca. 
Su questi sfondi così ricchi, i colori vivaci 
dei vestiti risaltano in modo impressionante. 
Gesù è sempre in verde smeraldo e Giovanni 
in azzurro di zaffiro. Per le altre figure si 
combinano, volta a volta i sette colori sem- 
plici qui usati: due rossi, due azzurri, un 
verde, un marrone, e un violetto cupo poco 
comune. In alcuni casi la veste è bianca, 
resa con ombreggiature ora verdi, ora rosse. 
Sebbene la gamma dei colori sia limitata, 
gli effetti ottenuti sono molto brillanti: per 
esempio nella Flagellazione, dove la figura 
del Cristo d’un bianco d’avorio risalta sul 
fondo rosso sangue, e uno dei flagellanti è in 
fosco turchino, mentre l’altro è in verde cupo 
con un cappuccio a striscie rosse e bianche. 

La purezza di questi effetti di colore è 
accentuata nelle teste e nelle mani, perchè i 
toni carnosi sono sempre d’un bianco fre- 
sco e delicato soffuso di rosa per le guancie 
e di carminio per le labbra. Gli occhi sono 
di un azzurro limpido, oppure bruni, e i ca- 
pelli variano di tinta: alcune volte castagno 
chiaro, altre volte giallo oro, altre d’un gri- 
gio volgente al bianco. 
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Tutte le scene negli altri tre pezzi sono 
su un fondo unito turchino scuro. Nella 
scena di Gesù davanti a Pilato, come in 
quella di Gesù dinanzi a Caifa, solo una 
mezza dozzina di persone sono rappresen- 
tate in pieno: Pilato, in azzurro sotto un bal 
dacchino scarlatto ; il suo servo, in umile co- 
lor bruno, che versa l’acqua sopra le mani 
di lui; Gesù, e tre o quattro uomini che lo 
accompagnano. Ma nello sfondo abbiamo di 
nuovo l’effetto d’una grande folla, ottenuto 
con file ripetute di elmetti e con una linea 
di lancie abbassate; bellissimi gli elmetti pel 
contrasto tra il vivido azzurro e lo sfondo 
cupo. Un particolare squisito è il cagno- 
lino bianco con un bel collarino rosso, che 
sta ritto sulle zampe di dietro accanto alla 
sedia di Pilato. 

L’altra metà del quadro, il Trasporto della 
Croce, è una scena complicata senza esser 
confusa. Le due Marie, Simone di Cirene e 
un gruppo di cittadini e soldati si affollano 
intorno alla figura centrale di Gesù, e la 
grande croce taglia in due l’intera scena; a 
sinistra è un cancello di marmo bianco con 
brevi ombreggiature rosse e turchine: raf- 
figurazione convenzionale che si ritrova in 
altri arazzi di quest'epoca. 

L’ iconografia della Crocifissione è del 
tutto insolita in un particolare. Un mu- 
ricciolo di pietra, alto un po” meno della 
metà del pannello, è posto dietro la Croce; 
così lo sfondo è diviso nettamente in due, la 
striscia scura del cielo sopra, e la striscia 
bianca del muro sotto. Sullo sfondo scuro 
del cielo il rosso sangue scorre dalle ferite 
di Cristo in lividi rigagnoletti, ed è raccolto 
nei calici tenuti da ambo i lati da due an- 
geletti. Le vesti dai vivaci colori delle tre 


Marie sulla destra trovano la loro esatta cor- 
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rispondenza sulla sinistra in Giovanni, Giu- 
seppe di Arimatea e un soldato che reca uno 
scudo azzurro e oro. Dietro questo gruppo 
si vedono altri elmetti di soldati e file spa- 
ziate di lancie. Nel centro del bordo inferio- 
re, invece del Leone di San Marco, è una te- 
sta della Morte. 

La composizione della Deposizione dalla 
Croce ha anche essa un voluto equilibrio di 
forme. La Croce è tra due rupi rocciose dise- 
gnate nello stile primitivo pseudobizantino. 
Il bianco corpo di Cristo riposa sulle ginoc- 
chia di Giovanni e delle due Marie; ai piedi 
siede la Maddalena, e dalla parte delle teste 
sta un altro discepolo. La perfetta simme- 
tria è interrotta da due figure: Giuseppe di 
Arimatea col suo martello, e un altro uomo 
in fondo, a sinistra, che regge la scala. 

La Resurrezione esce dal comune solo pel 
numero dei soldati dormienti, che sono sette, 
ciascuno in una postura diversa. Le due 
scene che seguono sono molto interessanti 
dal punto di vista iconografico, perchè VAn- 
gelo nella scena delle tre Marie al Sepolero 
è ancòra tipicamente bizantino perfino nel 
particolare del suo alone; e il Cristo nel- 
l’orto ci si presenta come un Cristo giardi- 
niere, con una raffigurazione ingenua e de- 
liziosa. L'ultima scena, Cristo che appare ai 
Discepoli, è notevole solo in quanto il dise- 
gnatore ha commesso l’errore di rappresen- 
tarci tutti e dodici i discepoli. 


Una serie così antica, di tanta compiutezza 
e bellezza, di tanta vivacità di colore, di 
tanta precisione di disegno, di tanta po- 
tenza emotiva, è di per sé stessa della mas- 
sima importanza; ma la serie è doppiamente 
importante perchè reca la firma per intero 
dell’ inventore e così richiama in vita un 
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pittore da tempo dimenticato. Finora in- 
fatti non si conosceva che un solo dise- 
gnatore d’arazzi gotici, Jean de Bandol che 
disegnò i cartoni per l’Apocalisse in Angers. 
Il suo nome è ricordato nei documenti che 
si riferiscono alla manifattura di quella se- 
rie, e che sono stati tutti ritrovati. La serie 
di San Marco invece reca su di sè la propria 
documentazione. 
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VENEZIA, SAN MARCO: DEPOSIZIONE DALLA CROCE - 
SU CARTONE DI JEAN GOSSART, FABBRICA DI TOURNAY, C. 1430. 


ARAZZO 


Sulla lancia del soldato addormentato alla 
sinistra di Cristo, nella Resurrezione, è la 
lettera G e sulla bandiera attaccata alla 
lancia si leggono le due lettiere: G. A. Sullo 
scudo del soldato che è alla sua sinistra, è 
scritto: IEN G., e dietro il G, da destra a 
sinistra, OSSER. Sotto poi ricorrono di nuo- 
vo le lettere G A. 


Jean Gossart si iscrisse alla Corporazione 
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di San Luca in Tournay il 3 febbraio 1428. 
Non abbiamo altro ricordo di lui; nè alcun 
altro disegno o dipinto per arazzo gli è 
stato mai attribuito, ma non vi è dubbio 
che la serie degli arazzi di San Marco fu 
tessuta sopra i suoi cartoni. Queste parole 
Jen Gosser devono certo riferirsi a lui, e le 
iniziali G A sono le inziali del cognome 
e del nome, cioè del diminutivo Haquinet 
che era il nomignolo solito di Jean in quel- 
l’epoca, e che spesso era scritto senza IH. 
Così noi arriviamo alla conclusione che la 
serie fu tessuta a Tournay circa il 1430. 
È difficile che sia posteriore perchè lo stile è 
caratteristicamente primitivo, tanto primi- 
tivo che senza la firma si sarebbe tentati 
di datarlo un quarto di secolo prima. 

Su una bandiera nella scena del Tradi- 
mento, vi è una D maiuscola e dietro, in ca- 
rattere meno cospicuo leggendo da destra a 
sinistra, DARI. Questa è certamente la firma 
del tessitore Robert Dary, il cui nome appare 
in vari documenti di quel periodo a Tournay. 
Nel 1439 egli fu arbitro in una contesa ira 
arazzieri, nel 1444 consegnò al vescovo di 
Tournay Jean Chevrot, alcuni modelli di 
arazzi e nel 1449 fu chiamato a fare la più 
importante serie di arazzi di cui abbiamo 


ricordo nella prima metà del ‘400, la Storia 
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cioè di Gedeone, ordinata dal Duca di Bor- 
gogna per la sala delle adunanze detta del 
« Vello d'Oro ». Ogni traccia di questo la- 
voro è andata perduta e con essa ogni traccia 
dell’opera del Dary, cosicchè gli storici del- 
l’arte degli arazzi hanno dovuto limitarsi 
ad immaginare quanto doveva esser magni- 
fica l’opera sua se gli fu affidato un incarico 
tanto importante come quello della serie 
del Vello d'Oro. Ma ecco che qui nella serie 
di San Marco abbiamo finalmente un esem- 
pio stupendo dell’opera della sua bottega. 

Un nuovo tesoro si aggiunge pertanto alla 
grande dovizie di opere d’arte che l’Italia 
possiede, un nuovo e importante monumento 
che attirerà a Venezia la folla degl’inten- 
ditori. Già in possesso di notevoli pitture 
fiamminghe, l’Italia ha ora il possesso rico- 
nosciuto di alcuni tra i più ammirevoli arazzi 
fiamminghi, e accumula così sui tesori della 
propria arte, le ricchezze prese in prestito 
dal settentrione. 


PHYLLIS ACKERMAN. 


(1) EMILE MOLINIER: Le Trésor de la Basilique 
de Saint Marc, Venise 1888, pag. 105. 

(2) URBANI DE GELTHOF: Les Arts Industriels à 
Venise au Moyen Age et à la Renaissance, Venise 1885. 
L’autrice esprime la sua gratitudine all’ing. Luigi Ma- 
rangoni, al signor S. N. Sherman e al signor Conti per 


l’aiuto prezioso datole per lo studio di questi arazzi. 


ANTONIO BEGARELLI: PRESEPIO - 


MODENA, DUOMO. 


IL PRESEPIO DEL BEGARELLI NEL DUOMO DI MODENA. 


Una delle opere meno conosciute ed ap- 
prezzate di Antonio Begarelli è il piccolo 
Presepio oggi esposto contro la muraglia in- 
terna di destra del Duomo di Modena; opera 
che una volta si trovava sotto il quarto al- 
tare di sinistra, chiusa alla vista; tanto che 
anche il Burckhardt dice di non averla po- 
tuta vedere. 

Nel 1899 si ebbe l’idea di togliere il Pre- 
sepio di là e di collocarlo nel luogo dove 
ancor oggi si trova; e in tale occasione le 
statuette di terra cotta vennero liberate dal 
vecchio strato di colore bianco, che fu però 
rinnovato. 

Fu, secondo noi, un peccato che allora 
non si capisse la opportunità di lasciarle ora- 
mai nella loro bella materia di terracotta 
emiliana, la quale, non è già il crudo rosso- 
mattone di quella fiorentina, ma invece il 
dolce color rosato, quasi carnicino, che, da- 
gli edifici alle sculture, è per noi una delle 


note più gradite e caratteristiche dell'Emilia. 


Dopo aver quindi rimbiancato tutto il 
gruppo con un sordo strato gessoso — certo 
troppo diverso da quel « color di marmo » 
lodato dal Vasari, secondo il quale le statue 
del Begarelli « paiono proprio di quella pie- 
tra» — lo si ricompose nella nuova sede 
dentro una capannuccia così veristica, che 
stona crudamente con l'intonazione classi- 
cheggiante delle figure. 

Siamo perciò lieti di poter qui mostrare, 
per la prima volta, le statuette nel loro stato 
naturale; che si ebbe allora la buona idea di 
fotografarle prima di rimbiancarle di nuovo. 
Confrontando queste figure con quelle di 
oggi, chiunque può vedere come, da vive 
e sensibili che erano, esse sieno divenute fiac- 
che e senza carattere come copie. 

Il danno è ancora più deplorevole per il 
fatto che in questa opera di piccole dimen- 
sioni, il Begarelli si era compiaciuto di mag- 
giormente accarezzare e rifinire le forme con 


amorosa accuratezza; dal florido e pieno 


ovale raffaellesco della Vergine, al morbido 
pelame del bue e dell’asinello, modellati con 
senso acuto del vero. 

Anche il Bariola osserva che lo strato di 
stucco e di bianco ha fatto perdere molte 
finezze della modellazione e della espres- 
sione; così che tutto il gruppo fa quasi la 
impressione di un lavoro in stucco del set- 
tecento, ed è il più difficile ad apprezzarsi 
fra tutte le altre opere del Begarelli ‘). 

Si è rimproverato a questo artista la sua 
incapacità di concepire gruppi scultorei nel 
vero senso della parola. Questa accusa, in 
parte giusta, va scusata se si pensa che i 
gruppi del Begarelli — anche per la stessa 
grande facilità della esecuzione in terracotta 
— sono ricchissimi di figure e quindi fatal- 
mente refrattari e ribelli a comporsi in linee 
sobrie ed armoniche. Lo stesso, del resto si 
potrebbe rimproverare al Mazzoni, benchè i 
suoi gruppi non sieno altrettanto abbondanti 
di figure. 

Che però il Begarelli sapesse anche armo- 
nizzare sobriamente un gruppo statuario, ce 
lo provano la sua bella Madonna del Museo 
Civico di Modena; la Pietà della Chiesa di 
San Pietro e soprattutto il Gruppo della 
Vergine svenuta e delle tre donne intorno a 
lei nella Deposizione della Chiesa di San 
Francesco della stessa città (1531); gruppo 
che non esitiamo a dichiarare uno dei più 
belli della statuaria del tempo (pag. 470). 

È troppo ovvio che da un insieme di ben 
tredici statue grandi al vero come questo, 
fosse impossibile ottenere un unico gruppo 
composto con unità di linea. Lo stesso si dica 
per questo Presepio, che consta esso pure di 
tredici figure, compresi gli animali. Qual è 
in tutta la scultura l’artista che abbia mai 
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potuto ottenere un risultato di concisione da 
siffatte complesse rappresentazioni? 

Il torto del Begarelli e degli scultori dopo 
di lui, è, caso mai, quello di non aver pensato 
che certi risultati, possibili in pittura, sono 
in scultura tutt'al più realizzabili con la tec- 
nica del bassorilievo. Ma il Begarelli è uno 
spirito troppo semplice e spontaneo per po- 
ter fare del bassorilievo, genere d’arte sem- 
pre più riflessivo e ponderato. 

Anche in questo Presepio dunque — che 
nel 1527 era già a posto nel Duomo di Mo- 
dena e che quindi è una delle opere gio- 
vanili e più fresche del Begarelli — si deb- 
bono ammirare specialmente certe singole 
figure, poichè soltanto nel bel raggruppa- 
mento dei tre pastori di sinistra si ha un 
vero gruppo scultoreo composto e signifi- 
cativo (tavola). 


L’origine dell’arte del Begarelli è ancora 
oggi, si può dire, un problema. Questo scul- 
tore con la sua calma serenità e la sua com- 
posta misura non ha mai uno di quegli 
slanci dove tradisca chiaramente la sua de- 
vozione più all'una che all’altra divinità 
dell’olimpo artistico del suo tempo. Salvo 
che per il Correggio, egli sembra anzi passar 
quasi ignaro tra mezzo a quei grandi maestri, 
Michelangelo o Raffaello, senza legarsi, come 
tanti altri suoi contemporanei al loro se: 
guito; o tutt'al più mostrando soltanto di 
conoscerli per sentito dire. È incoscienza 
questa, o è forza? Forse è soltanto sempli- 
cità e buon senso di modesto plasticatore 
provinciale di terrecotte, che non si reputa 
degno di aspirare neppure ad un posto in 
quel corteo d’onore; nè fors’anco al titolo 


di scultore, in un tempo in cui doveva esi- 
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stere distanza fra modellatori di terrecotte 
e scultori. 

Il Vasari fa dire infatti a Michelangelo, 
che aveva visto le opere del Begarelli: « se 
questa terra diventasse marmo, guai alle 
statue antiche »). Sciocche e inverosimili pa- 
role, ma che ci dimostrano però l’esistenza 


in quel tempo di una certa gerarchia tecnica 
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degli artisti. Ma d’altra parte il Begarelli 
ci appare ancor meno debitore ad un suo 
immediato predecessore e concittadino, il 
plasticatore di terrecotte Guido Mazzoni, 
col quale il Begarelli non ha evidentemente 
niente a comune. 

Si è voluto spiegare l’arte del Begarelli 
facendola derivare da Alfonso Lombardi; o 
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facendone un raffaellesco sul tipo di un In- 
nocenzo da Imola. Benchè molti tratti for- 
mali del Begarelli risentano del Lombardi 


— se non altro le sue capigliature femmi- 
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nili ancora sansovinesche e le sue barbe 
rientranti —, che distanza tuttavia fra l’arte 
dottrinale e rettorica dell’uno e l’ingenuità 
amorosa dell’altro! E così in riguardo ai raf- 
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faelleschi, quanta maggiore sensibilità, li- 
bertà e ricchezza nel nostro artista che in 
tutti loro! 

No, queste sole fonti non basterebbero a 
spiegare l’arte del Begarelli; ed a ragione il 
Burckhardt vedeva sin da allora nell’arte 
di questo scultore l’elemento correggesco. 
Basterebbero a provarlo le due Madonne 
della Galleria di Modena, dove le semplici 
forme raffaellesche sono sostituite da un’e- 
leganza e da una scioltezza di sapore cor- 
reggesco; e soprattutto la deliziosa terra- 
cotta col Cristo morto e tre angioletti nella 
stessa Galleria (opera del 1535-40), la quale 
in tema di grazie giunge sino a rievocarci 
con stupore le tarde eleganze parmensi di 
un Petitot (pag. 471). 

È questo tratto personale di precursore 
del sentimento barocco che non ci pareva 
abbastanza sino ad oggi rilevato ed apprez- 
zato nel Begarelli; carettere che si ritrova 
chiaramente espresso nell’ altra terracotta 
della Galleria di Modena, rappresentante il 
Battesimo di Cristo, che pare la traduzione 
plastica di un dipinto bolognese-romano del 


seicento. 


Questo carattere baroccheggiante ci vien 


continuamente suggerito dall’inaspettato 
fluttuare al vento di qualche panneggio 
mosso con novità ed audacia addirittura 
berniniana. Così accade nel magnifico 
gruppo centrale delle Donne nella Deposi- 
zione di San Francesco in Modena, che si 
direbbe concepito da un artista secentesco 
(pag. 470); così nella Madonna col Bambino 
e San Giovannino in San Giovanni a Parma 
(pag. 472), e nello stesso Battesimo di Cristo 
or ora citato. 


Anche il Burckhardt notò questo tratto 
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di libertà del Begarelli, e lo biasimò dicendo 
che è un lavoro troppo inutile e superfluo 
questo volteggiare di vesti come se già da 
Napoli soffiasse lo scirocco del Bernini; ma- 
nifestando la stessa scarsa simpatia tanto 
per il timido iniziatore, quanto per lo spa- 
valdo affermatore delle forme barocche, al 
tempo del Burekhardt ancora mal comprese 


e peggio tollerate. 


Questa affermazione di modi barocchi 
nell'arte del Begarelli farà arricciare il 
naso a più d’uno. Ebbene, si guardi l’ul 
tima figura di destra del Presepio di Mo- 
dena e si dica poi se l'impressione che essa 
dà non è quella di modi e forme berniniane 
(pag. 468). Non soltanto nel mantello, con 
quegli audaci svolazzi così irriverenti ad 
ogni tradizione, par di scorgere un plasti- 
catore barocco, ma anche nel passo saltel- 
lante e leggiero della figura c’è qualcosa che 
ci richiama alla mente l’incedere dell’A pollo 
berniniano. Ad ogni modo questa bellissima 
figura, eseguita prima del 1527, è così ina- 
spettatamente nuova che deve sorprendere 
chiunque. Del resto anche l’altre vicine dei 
pastori inginocchiati non hanno anch’esse 
una libertà di pose e di forme che trascende 
il loro tempo? (pagg. 4601-63). L'impressione 
prima che dà questo Presepio «di un 
lavoro in stucco del settecento » ha dun- 
que cause più serie e profonde che non 
sia soltanto l’antipatico strato di bianco con 
cui fu rimesso di recente a nuovo. 

Tutte le altre figure di quest'opera — a 
parte il bove e l’asinello di un realismo de- 
gno di uno scultore gotico francese (pag. 
467), — sono invece concepite nella più 
pretta tradizione cinquecentesca romana; 
come la bella Vergine adorante dalle mature 
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e perfette rotondità raffaellesche (pag. 459) 
come il San Giuseppe o i tre Pastori ap- 
poggiati al bastone (pagg. 461-63) di forme 
impeccabili nelle membra perfette, benchè 
un po’ retorici negli atteggiamenti e un 
po’ melensi nelle teste dal mento scarso; 
come doveva averle suggerite al Begarelli 
Alfonso Lombardi con le sue opere alla 


Chiesa della Vita e a San Domenico di 


Bologna. 


Il Begarelli, dunque, oltre all’essere com- 
pletamente immune da ogni traccia di mi- 
chelangiolismo — anche in quelle caratte- 
ristiche cinquecentesche che fatalmente ha 


dovuto subire anche lui — si mostra gene- 
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ANTONIO BEGARELLI: « DEPOSIZIONE » - MODENA, SAN FRANCESCO. 


ralmente più schivo che gli altri suoi con- 
temporanei di tendenze edonistiche; più 
semplice e ingenuo di loro. Egli appartiene 
a quella specie fortunata di artisti che 
creano con bella e spontanea facilità e na- 


turalezza, senza un partito preso stilistico; 
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appartiene cioè alla famiglia dei Ghiberti, 
dei Luca della Robbia, dei Raffaello, anche 
se meno grande di essi. 

Quale altro suo contemporaneo, chie- 
diamo, ha al suo attivo una statua così libera 
di ricordi come la Santa Felicita nel tran- 
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setto destro di San Giovanni a Parma? A 
noi non riesce di ricordarci un altro gruppo 
di questo tempo (1543) dove verità, sem- 
plicità e grazia sieno fuse con più ammira- 
bile naturalezza (pag. 473). 

Dell’altra statua in faccia, il San Bene- 
detto, il Burckhardt nota, pur disappro- 
vando, con che piacere il Begarelli tratti le 
larghe maniche pendenti del Santo (pag. 
474). Noi, venuti mezzo secolo dopo di lui 
e più liberi di ogni preconcetto, possiamo 
ammirare e godere di questa bella audacia 
di puro plastico, la quale ci sembra prean- 
nunciare la libertà e lo slancio dell’arte se- 
centesca. 


Si pensi insomma all’arte di un Jacopo 
Sansovino, la quale con tutta la sua ostentata 
disinvoltura, ci sembra chiusa nel cerchio 
di un edonismo sensuale; fiore magnifico ed 
estremo del più maturo cinquecentismo, de- 
stinata ad esaurirsi in sè stessa, senza pos- 
sibilità di grandi sviluppi fecondi. Arte al 
cui confronto quella del Begarelli ci appa- 
rirà più libera e spontanea e assai più ricca 
di sviluppi e di parentele con la rinnovata 
e così diversa sensibilità secentesca. 


MaTtTEO MARANGONI. 


(1) GIULIO BARIOLA: Thieme-Becker, Allgemeines 
Lexicon der Bildenden Kiinstler, alla voce Begarelli. 


UN BOZZETTO DI GIAMBATTISTA TIEPOLO. 


Il signor Cailleux di Parigi, perito ad- 
detto alle dogane francesi per l’esportazio- 
ne degli oggetti d’arte, mi manda gentilmen- 
te la fotografia di un bozzetto di Giambat- 
tista Tiepolo, acquistato recentemente in 
ispagna. 

1l bozzetto è degno di essere conosciuto 
dagli amatori d'arte perchè è la prima idea, 
quasi immutata nell’originale, di un parti- 
colare dell’immenso soffitto nella sala del 
trono del palazzo reale di Madrid. È cosa 
inieressante osservare come una vasta men- 
te, circoscritta in sì brevi confini, abbia sa- 
puto conservare il raggio del suo splendore; 
ed è anche importante tutto ciò che si ri. 
ferisce alla vita e all’operosità del grande 
pittore e de’ suoi due figli, Giandomenico 


e Lorenzo, nel loro soggiorno in Ispagna, 


poichè i biografi e i critici si sbizzarrirono 
nelle più strane fantasie. I biografi parlano 
di fiere rivalità immaginarie del pittore ve- 
neziano con Raffaele Mengs, che si trovava 
anch'esso alla Corte spagnola, e circondano 
la bonaria figura di Giambattista Tiepolo 
di leggende d’amore, narrando delle sue pas- 
sioni senili per una popolana veneziana, 
di nome Cristina, che lo avrebbe seguito 


Pari- 


mente i critici regalano al Tiepolo e a’ suoi 


nella terra delle leggende amorose. 


figlioli opere di non so quali e non so quanti 
autori. 

Di recente il dott. E. L. Mayer ha pubbli- 
cato, assegnandoli a Lorenzo Tiepolo, al 
cuni bellissimi pastelli e alcuni dipinti ma- 
drileni. Non tardò Giuseppe Fiocco, critico 


acuto e sapiente, a mettere ie cose a posto, to- 


G. B. TIEPOLO: PARTE DEL SOFFITTO NELLA SALA DEL TRONO 


MADRID. 


PALAZZO REALE A 
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DEL TRONO DEL PALAZZO REALE A MADRID, - PARIGI, PROPR, CAILLEUX, 


gliendo di dosso a Lorenzo, erede di un no- 
me troppo grande, quegli abiti che non erano 
per la sua statura . L'autentico bozzetto, 
che Dedalo riproduce, ci fa veramente ri. 
vedere Tiepolo in Ispagna. 

Verso la fine del 1761, Carlo II, protet- 
tore liberale dell’arte, invitava il Tiepolo 
ad ornare del suo pennello, ormai celebre 
in tutta Europa, il palazzo reale di Ma- 
drid. Il re stesso stabiliva il soggetto della 
gran sala del trono ordinando fosse dipinta 
La glorificazione della Monarchia spagnola. 
Il pittore accettò, ma, da quel gran galantuo- 
mo che era, mise come condizione di compie- 
re prima gli impegni che aveva assunto: la 
decorazione di due soffitti, uno nella villa Pi- 
sani a Strà, l’altro nel palazzo Canossa a 
Verona. « A fatica ho potuto aver tempo 
fino a febbraro venturo » scrive egli il 12 
dicembre 1761 al patrizio Giovan Maria 
Farsetti. 

Appaiono intanto dinanzi alla sua fecon- 
da fantasia le immagini dell’opera grandio- 
sa, di cui disegna sulla carta le prime im- 
pressioni — las grandiosas ideas que ha con- 
cebido, come seriveva in quei giorni alla 
Corte di Madrid il duca di Montealegre, 
ambasciatore spagnolo presso la Repubbli- 
ca veneta. E ancora il Tiepolo al Farsetti, 
in un’altra lettera del 13 marzo 1762: 
c« Al presente sono al fine del Modello della 
« Gran Opera, che tanto è vasta, basta solo 
« riflettere ch'è di cento piedi; tuttavia vo- 
« glio sperare che l’idea compita sarà molto 
«accomodata et adattata a quella Gran Mo- 
« narchia ). 

Carlo II, con regale impazienza, solleci- 
tava, anche per mezzo del Foscarini am- 
basciatore a Madrid, la partenza del pittore, 
il quale il 31 marzo 1762 lasciava Venezia. 
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insieme coi figliuoli Giandomenico e Loren- 
zo. Dopo essersi fermato qualche tempo a 
Barcellona, il 4 giugno giungeva a Madrid. 

Le due prime opere, compiute nel pa- 
lazzo reale, furono ia composizione Enea 
condotto da Venere al tempio della Immor- 
talità nel soffitto della sala degli Alabarde- 
ros, e Il trionfo della Monarchia spagnola 
nell’anticamera (saletta) reale. 

Ma la straordinaria gagliardia e il fulmi- 
neo pennello del vecchio maestro si rivelano 
nella sala del trono o de los Embajadores. 
La sterminata composizione, che riempie 
tutto il soffitto, rappresenta ancora la Monar- 
chia spagnola esaltata dagli spiriti poetici, 
assistita dalla Religione, dal Potere, dalla 
Grandezza, dalle Virtù e circondata dalle 
Provincie del dominio. 

Astruso il concetto, ch’egli dovette svolge- 
re colla prodigiosa speditezza del suo pen- 
nello e che, ancora prima di partire per la 
Spagna, avea, in taluni particolari, conce- 
pito nel pensiero e fermato sulla carta, aiu- 
tato probabilmente da qualcuno di quegli 
eruditi di storia e di mitologia, che allora 
non mancavano in Venezia. Ma niun altro 
avrebbe saputo come Giambattista infonde- 
re, con fantasia ariostesca, anima e vita a 
quell’insieme complicato di simboli e di al- 
legorie. 

Il bozzetto qui riprodotto è una di quelle 
grandiosas ideas di cui parlava l’ambascia- 
tore duca di Montealegre, e rappresenta 
uno dei particolari dell’immenso soffitto. 

Nel mezzo accanto a una piramide s’ag- 
gruppano, tra un luminoso accavallarsi di 
nubi, le figure simboliche della Gloria, della 
Magnanimità, della Affabilità. In alto la 
Monarchia spagnola, formosa donna, se- 


duta sopra un trono, decorato dalle statue 


di Apollo e di Minerva. In basso la personi- 
itcazione della Fede cristiana, bianco-vesti- 
te, con un velo sugli occhi, e con la Croce 
nella mano sinistra, un:calice nella destra. 

Il bozzetto (645 mm. X 475 mm.) è di- 
pinto su carta oleata, incollata su tela. Il 
piccolo disegno richiama alla memoria l’im- 
menso mondo che vive nella reggia di Ma- 
drid, mondo pieno di luce, di ebbrezza. 
di gioia, da cui scendono voci e risa, e dove 
si agitano diverse genti e si dispiegano le più 
varie figurazioni simboliche, dove storia e 
poesia, lavoro e pensiero, cristianesimo e mi- 
tologia, si uniscono in una fulgida e sublime 
armonia. 


Compiuti nel 1767 gli affreschi del Pa- 
lazzo reale, il Tiepolo dipinse altre opere 
fino al giorno in cui la sua vita si chiuse 
nella serenità del trionfo. L'ultimo dei 
grandi pittori italiani, che in paesi stra- 
nieri cireondò di gloria il nome della Pa- 
tria, moriva repentinamente, a settantaquat- 
iro anni, in Madrid, il 27 marzo 1770. 


Pompeo MOLMENTI. 


(1) Bollettino d’arte del Ministero della P. I. Giugno 
e Luglio 1925. 


Dobbiamo la fotografia del Soffitto dipinto dal Tiepolo 
nella Sala del Trono al Pal. Reale di Madrid, alla cortesia 
dell’editore U. Hoepli che ce ne ha permessa la ripro- 
duzione dal volume di P. Molmenti su G. B. Tiepolo. 


COMMENTI. 


LA DISPERSIONE DELLA COLLEZIONE STROGA- 
NOFF è ormai un fatto compiuto. Quello che nella no- 
stra cara vecchia Minerva credevamo e chiamavamo in- 
genuità e indifferenza ha sorpassato i limiti del difetto 
bonario: possiamo dire che ha sconfinato addirittura 
nell’incompetenza. 

La collezione Stroganoff che il raffinato patrizio russo 
aveva ospitato sontuosamente nel suo palazzo di Roma, 
era nota nel mondo non tanto per i quadri e le sculture 
che conteneva, quanto per gli avori, i bronzi, gli argenti, 
i tessuti, alcuni dei quali senza confronto. 

C'era, per esempio, un arazzo celeberrimo fornito 
dai telai di Bruxelles negli ultimissimi anni del Quat- 
trocento o nei primissimi del Cinquecento, in cui, sotto 
l'influenza diretta dell’arte di Roger van der Weiden, 
era rappresentata la lotta dei Vizi e delle Virtù. Una 
grandiosa allegoria e moralità tessuta in toni d’azzurro, 
di verde e di rosso entro una bordura fiorita su fondo 
turchino. Dimensioni: metri 5 per 3.40. Insomma uno dei 
migliori esemplari dell’età aurea dell’arazzeria ad alto 
liccio, quando alla stupefacente finezza del tessuto, alla 
squisita purezza dei colori si mescolava nella trama la 
magnificenza dell’argento e dell’oro. Solo potevano es- 
sergli accostati i Trionfi petrarcheschi (1507) del Museo 
Vittoria ed Alberto di Londra, i quattro arazzi della 
Wallace Collection o la serie stupenda posseduta dalla 
Corte di Spagna che l'ha ereditata da Carlo V. Per 
chi ama dare al giudizio d’arte un conforto di dati 


precisi e una garanzia precisamente misurabile e nu- 
merabile. diremo che la serie dei quattro arazzi detti 
del Liocorno, posseduti in Francia dal Conte Amery 
de la Rochefoucauld, non molto più rari e più pregiati 
di quello Stroganoff, fu venduta quest'anno a Parigi per 
un milione di dollari, cioè per circa 6 milioni di lire 
ogni pezzo. 

Ebbene: quando l’antiquario anglo-americano signor 
Joseph Duveen, lo stesso del Tiziano della Quadreria 
Giovanelli, chiese per interposta persona il permesso 
d’esportare l’arazzo Stroganoff, unico in Italia di quel- 
l’epoca e di quella fabbrica, la vecchia Minerva patteggiò 
mercantilmente, com’è suo moderno costume, e otte- 
nuto in cambio del permesso un mediocre quadro at- 
tribuito a Lorenzo Lotto (trenta o quaranta mila lire 
di valore in cambio d’una tassa d’esportazione che po- 
teva essere elevata a circa un milione) fece una bella 
riverenza al capolavoro che emigrava e se ne tornò col 
quadro sotto il braccio ammiccando gongolante per la 
sua furbizia. Un collezionista italiano aveva offerto per 
l’arazzo Stroganoff fino ad un milione senza che l’anti- 
quario Duveen si lasciasse intenerire. 

Ma non è tutto. Nella raccolta Stroganoff esistevano 
una quindicina di avori, il più raro dei quali era d’arte 
siriaca del VI secolo ed il più recente italiano del XIV. 
In mezzo stavano otto avori bizantini ed italo-bizan- 
tini dall’ XI al XII secolo. Alcuni sono ora nella collezione 
del comm. Gualino, al quale dobbiamo se tanti tesori 
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d’arte sono stati conservati all’Italia. Ma altri degli avori 
Stroganoff, e ira i maggiori, sono anche essi emigrati. 
Si racconta che li avesse comprati un grande antiquario 
di Roma, il quale, in cambio del solito permesso d’espor- 
tazione, avrebbe offerto il busto di Marino Grimani scol- 
pito in marmo bruno di Verona da Alessandro Vittoria. 
Minerva, l’astutissima, sicura di farla in barba all’ in- 
genuo antiquario si dice abbia accettato il munifico dono e 
fatto un’altra bella riverenza agli avori che partivano. 
C'è di più. La rarità assoluta della raccolta Stroga- 
noff era costituita da un tesoro di vasellame argenteo 
trovato fra il 1846 e il 1872 nei possedimenti Stroganoff 
sulle rive del Volga e delta Kama o nelle isole Berezoff 
della Siberia. Una coppa siriaca del VI secolo con l’a- 
dorazione della Croce, una brocca persiana del VI se- 
colo con quattro figure di donne, un piatto indù del 
VII secolo con fiorami al centro, un piatto d’arte sas- 
sanide dell’VIII secolo con scene di caccia, paragona- 
bile alla celebre coppa nel Gabinetto delle Medaglie al 
Louvre, un piatto oblungo d’arte sassanide del VII-VIII 
secolo con teste di cinghiali, fiori, pappagalli ed ippo- 
campi, un piatto con una scena di harem attribuibile ad 
un artista indù della fine dell’epoca sassanide. Il tutto 
in lamine d’argento sbalzate e cesellate. Ogni museo 
del mondo avrebbe ambito di possedere un simile 
tesoro miracolosamente salvato dagli infiniti saccheggi 
che devastarono la Persia sassanide o musulmana. Ma 
sembra che la vecchia Minerva candidamente ignorasse 


IL PITTORE GIUSEPPE VINER s°è ucciso il 5 d’ot- 
tobre nella sua casa di Castelverde, sul monte sopra 
Pietrasanta. Era nato il 18 d’ottobre 1875 a Seravezza. 
In gioventù aveva per pochi anni lasciato la Versilia, 
ma presto ve l’aveva ricondotto l’amore inestinguibile 
delle sue montagne e delle cave rosse e bianche echeg- 
gianti di mine e di frane e di gridi dove tutto il mondo 
viene a chiedere marmi per fabbricarsi simulacri di 
gloria e di fede. Suo padre commerciava in marmi e, 
quando l’aveva veduto darsi alla pittura e partire, se 
n’era accorato e adirato come d’un tradimento. Ma dalla 
nostalgia, pur con altri occhi e altra anima, Giuseppe 
Viner fu ricondotto proprio là dove suo padre aveva 
lavorato e penato. 

Quando fuggì da Seravezza, venne, s'intende, a Fi 
renze. La mattina studiava alla Scuola d’arte industriale 
a Santa Croce; nel pomeriggio faceva per vivere, il 
riquadratore e il decoratore. Chi, sui primi saggi, l’in- 
coraggiò a dipingere, furono Telemaco Signorini che 
aveva studio in piazza Santa Croce di faccia a quella 
scuola, e Giovanni Fattori, «il povero Fattori » come 
allora lo chiamavano o per compassione della sua po- 
vertà o per darsi il tono di proteggerlo almeno a parole. 

Tra il 1900 e il 1906 il Viner andò a vivere nella 
campagna senese, presso Pienza e a Lucignano in Val 
d’Arbia. Già pensava di non poter trovare in arte la 
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tutto ciò perchè ha lasciato uscire dall’ Italia gli argenti 
sassanidi senza domandare in cambio neppure uno spillo. 
Si noti che della collezione Stroganoff esiste un son- 
tuoso catalogo compilato da uno dei funzionari più 
esperti delle Belle Arti, Antonio Munoz. In quel cata- 
logo i pezzi di cui abbiamo parlato sono riprodotti, de- 
scritti, misurati, attribuiti. 

Oggi invece di tanto tesoro noi abbiamo una Circon- 
cisione attribuita a Lorenzo Lotto, visibile nella Galle- 
ria Borghese coi suoi difetti di composizione affol- 
lata, di pittura malcerta ed affrettata nei personaggi 
del fondo, e forse un busto di Alessandro Vittoria delle 
cui opere, se non erriamo, è dovizia in Italia. Cioè, sì e no 
(per Minerva divenuta bottegaia sono ormai i soli argo- 
menti che contano) mercanzia per ottantamila lire di va- 
lore invece di parecchi milioni. 

Non ripetiamo le considerazioni già fatte da Dedalo 
in altre melanconiche contingenze. Soltanto domandia- 
mo: quando si finirà di mercanteggiare alla chetichella 
da chi manifestamente ignora il valore di ciò che gli 
antiquari esperti del loro mestiere rivendono a suon di 
migliaia di dollari sui mercati d'America? Quando, per 
la mania del quadro o del busto, si cesserà di sacrificare 
avori e bronzi, argenti e tessuti, di cui pochi s’interes- 
sano in Italia probabilmente perchè non se ne intendono? 

Pochi. Minerva intanto, no certo. E non sarebbe male 
che la gente non s’impicciasse di quello che non sa. 


sua via se non era solo. Allora ebbe ragione. Questo 
trittico Terra Madre che, mai noto fuori di Firenze 
e presto comprato da stranieri più attenti di noi (l’In- 
verno è a Budapest nella Galleria d’arte moderna), è 
certo la pittura di paese più compiuta e singolare di- 
pinta in Toscana in questo principio di secolo. Vi si ri- 
trovano la notazione netta e quasi sillabata dei valori 
cara al Fattori, la luminosa freschezza del Signorini, il 
disegno sottile minuto e la pennellata lieve e quasi 
invisibile del Borrani, e anche quel tanto d’idillico che 
dal Cannicci al Gioli fu un altro carattere della pittura 
toscana degli ultimi dell’ottocento e fece eco. alla così 
detta «poesia del focolare » diventata viva e durevole 
in Giovanni Pascoli. Ma a scomporre così l’arte di Giu- 
seppe Viner si dimentica la sua volontà di costruire 
armoniosamente, dagli studi sul vero, un paesaggio tanto 
da rivelarne fuor dell’accidentale e dell’effimero il ca- 
rattere. Chi ha veduto questi tre paesi si domanda con 
dolore perchè gli epigoni dei macchiaioli e degl’idillici 
di Toscana, invece che procedere virilmente verso il 
quadro compiuto sugl’insegnamenti dei vecchi, sieno ri- 
masti anzi abbiano retroceduto verso il bozzetto e lo 
schizzo o sieno andati a naufragare sotto l’onde iridescenti 
dell’impressionismo. Giuseppe Viner con quel trittico, spe- 
cie coi due quadri della Semina e della Neve ch'egli con 
un poco di letteratura chiamava della Fecondazione e della 


GIUSEPPE 


GIUSEPPE VINER: LA SEMINA (1903) - FIRENZE, R. GALLERIA D'ARTE MODERNA. 


Gestazione, aveva mostrato la via buona. Si confronti 
alla Semina il quadro che nel 1922 comprammo di lui 
per la Galleria fiorentina d’arte moderna e si vedrà 
il suo procedimento di eliminazione e di composizione. 

Non ebbe la forza di percorrere questa via fino in 
fondo. Era, come oggi si dice, un sensitivo e un intel- 
lettuale. Nell’ariosa e luminosa dimora su a Castel. 
verde tra quercie e castagni, i libri erano in linea con le 
tavolette dipinte, con le tele, coi vigorosi disegni a brace 
di cavatori e minatori dei quali disegni alcuni sono per 
fortuna nel Gabinetto dei disegni e stampe agli Uffizi e 
a Roma nella Galleria Nazionale. Parlava dell’arte sua 
e altrui con pacata finezza, e nella solitudine in cui 
si rinchiuse appena tornato in Versilia, si torturò cer- 
cando i come e i perchè. Lo studio degli antichi mo- 
numenti della sua incomparabile regione lo confor- 
tava nelle ore di abbattimento. A percorrerla con lui 
se ne scopriva l’anima fedele a se stessa nei secoli, ma 
sempre incerta tra la manualità stupefacente di artefici 
nati e vissuti accanto al marmo e nelle officine del marmo, 
e l’impeto di poesia che l’alte vette e la vita rischiosa 
nelle cave e lo spettacolo della marina a piè dei dirupi 
mettono in ogni cuore. Era un fotografo maestro, e 
quando t’alzava contro luce una delle sue lastre per- 


fette con la fotografia d'una scultura romanica di Car- 
rara o di Pietrasanta, nel suo volto emaciato era qual- 
cosa del sacerdote che alza al cielo la particola consacrata. 

Sognava di dipingere anche delle sue montagne un gran- 
de quadro che fosse il compendio di cento studi di forma 
e di luce, il ritratto della loro bellezza. Ma nei due che 
io conosco, l’Oro delle Apuane e lo Scoppio della mina, 
diligenti, accesi e faticatissimi, anc6ra l’imponente realtà 
era più forte dell’arte, il documento vero più forte del. 
l'emozione e dei sogni dell’artista. In questo sforzo e 
in questa lotta con un tema forse più alto di lui e della 
sua esperienza, ma non della sua intelligenza, si logorò 
per anni, finché cedette e cadde. 

Chiudeva così una lettera a un amico che l’anno 
scorso gli chiedeva alcuni dati biografici: «Se il pub- 
blico volesse ancora curiosare nei fatti miei, sappia che 
sono un solitario, di poche parole, di pochissime ami- 
cizie, di gusti semplici, alieno dall’intrigo e dalla piag- 
geria. Vivo con la famiglia in una casa che sembra un 
convento fuori dalle strade piane, presso la Ceràgiola 
dantesca. Insomma, a definirmi con una frase, sono un 
ingenuo che apprezza più la fatica che la ricompensa, più 
l’ideale che il danaro, più la coscienza che il successo. » 


UNO! 
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